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PREFAZIONE 


Le ragioni di questo libro che raccoglie 
studi ed indagini e rilievi suWArchitettura 
del Rinascimentoy taluni nuovi, altri ripro¬ 
dotti da articoli precedentemente dati alle 
stampe, altri interamente rielahorati e più 
ampiamente illustrati (inediti sono il primo 
capitolo, il quarto, il decimo e l'ultimo, ri- 
pubblicati con poche varianti il terzo, il quin¬ 
to, il sesto, il settimo, il nono, rifatti in gran 
parte il secondo e l'ottavo) sono espresse 
incidentalmente nel primo capitolo ove si 
parla del metodo da seguire per avviarci ad 
una comprensione sicura non solo deiropera 
degli architetti nostri del Quattrocento e del 
Cinquecento, ma anche della essenza della 
loro produzione architettonica: 

« Per le ipotesi brillanti, per le sintesi in 
cui fantasia e realtà si riuniscono è ancora 
troppo presto. Occorre dapprima un periodo 
di contributi concreti che stabiliscano meto¬ 
dicamente capisaldi ed, aggruppino logica¬ 
mente e sicuramente le opere e le scuole: 
da un lato il lavoro dovrà svolgersi nei rile¬ 
vamenti accurati che proseguano, con mag¬ 
gior ordine, quanto fu nel secolo scorso ini¬ 
ziato dal Létarouilly, dal Laspeyres, dal Rey- 
nardt, dai « pensionnaires v della Scuola di 
Francia, dal Mazzanti ecc.; dalValtro nella 
pubblicazione di documenti, come fecero il 
Paoletti, il Bertolotti, il Ronchini, il Rossi, 
il Gnoli, il Ricci, VOrbaan, e Karl Frey ed 
il Willich ecc.; od in ciucila di disegni ar¬ 
chitettonici seguendo le orme del Geymuller, 


del Redtembacher, del Bartoli, del Fabriczy, 
del Frey, delVHofmann, delVEgger. DcdVu- 
nione di tutti questi mezzi si avrà, tolte le 
scorie delle notizie inesatte o false, la vera 
conoscenza del mirabile periodo architetto¬ 
nico in cui ritalia ha pienamente ritrovato 
sé stessa /. 

Nella loro ingenua semplicità e nella roz¬ 
zezza della loro coltura embrionale, gli ar¬ 
chitetti ed i trattatisti del Rinascimento ave¬ 
vano i^eduto e seguito questo metodo positivo 
di ricerca nei riguardi dei monumenti antichi, 
da loro misurati « per tornare in luce la 
buona Architettura » e studiati nella sola do¬ 
cumentazione in allora possibile, cioè quella 
topografica ed epigrafica. Le ipotesi di re¬ 
stituzione (la freiìcsia attribuzionistica non 
era ancora nata) si sbizzarrivano, è vero, an¬ 
che allora in modo ardito e spesso fantastico, 
come nei disegni di Ciriaco d'Ancona e di 
Pirro Ligorio, ma non turbavano le cogni¬ 
zioni reali e le loro applicazioni concrete. 
Dal Brunelleschi a fra Giocondo, dall'Alberti 
(d Sangallo, da Francesco di Giorgio a Bra¬ 
mante, al Peruzzi, al Serlio, al Palladio, (d 
Vignola, tutte le maggiori figure della Ri- 
nascenza si soiìo formate per via delti edi- 
fitii quali si trovano in opera)) (come dice 
il Sangallo nella prefazione preparata pel 
suo trattato vitruviano) ed hanno espresso 
l'enorme lavorìo in schede, in pagine di tac¬ 
cuini, in tavole disegnate per essere poi stam¬ 
pate, in quesiti, in commenti, in tentativi 
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d’interpretazione in cui si concretavano le 
loro idee sullo studio della classica Architet¬ 
tura. 

1 capitoli ora riuniti nel presente volume 
non vogliono essere che, anch’essi, altrettante 
schede recanti disegni e notizie e prime rudi¬ 
mentali osservazioni. Altri numerosi contri¬ 
buti vi si aggiungano, e le nozioni si intrec¬ 
cino e si completino e pian piano il progres¬ 
sivo lavoro giunga alla sottofondazione, per 
usare una immagine costruttiva, di tante no¬ 
stre conoscenze, basate ora sulla sabbia leg¬ 
gera delle induzioni subiettive, deWanaUsi su¬ 
perficiale, della rettorica letteraria, della man¬ 
canza di collegamento (cosi frequente negli 
studi sull’Architettura) tra lo studio stilistico 
e tecnico e la cognizione storica delle vere 
cause determinanti di ordine civile ed eco¬ 
nomico; e da questo lavoro sistematico, di 
cui si dà qui un saggio modesto e limitato, 
risulti alfine chiaramente determinato il ma¬ 
gnifico e compatto fenomeno del nostro Ri- 
nascimento architettonico, grande in sé ma 
lestissimo per la diffusione avuta in tutto 
il mondo civile fino all’età moderna. 

Ma, sopratutto, ne balzi fuori, come è ap¬ 
punto avvenuto nel Rinascimento, la rinno¬ 
vata anima architettonica del nostro Paese, 
ora troppo spesso incerta, abulica, sbandata 
nelle ricerche senza guida, nelle applicazioni 
supinamente irragionevoli di stili passati, 
nella copia vergognosamente assurda delle ef¬ 
fimere mode che fioriscono all’estero. 

Questa aspirazione di contribuiie ad un 
sano avviamento della nostra moderna Ar- 
chiletlura con l’offrirle, non tanto i modelii, 
ma gli esempi istruttivi della formazione e 


dello sviluppo di un grande periodo archi- 
tettonico, anch’esso in parte riflesso, ma dav¬ 
vero glorioso e tutto nostro, è dunque il 
movente che in questo volume si associa a 
quello, più astratto, della coltura; perché 
ben ha detto Leonardo che « tanto più fer¬ 
vente è l’affetto quanto più la cognizione 
è certa ». 

Di importanza e di significato non mi¬ 
nori dei temi più direttamente riguardanti 
rArchitettura, sono quelli relativi all’Urbani¬ 
stica, la quale nel Rinascimento si determina 
con nuovi concetti e con vaste espressioni 
nuove, che preludono alle soluzioni moder¬ 
ne; ed è sembrato pertanto opportuno farne 
oggetto di un capitolo aggiunto nella se¬ 
conda edizione del libro. La composizione 
delle vie e delle piazze cittadine, come dei 
viali, delle terrazze, dei ninfei nelle ville può 
dirsi infatti una grande architettura di spazi, 
che, non soltanto costituiva argomento a sé, 
animata dallo stesso sentimento di propor¬ 
zione e di euritmia, da cui nell’opera sin¬ 
gola erano legate mirabilmente masse e li¬ 
nee e particolari decorativi, ma recava, e re¬ 
ca ancora, alle manifestazioni architettoniche 
relemento estrinseco dell’ambiente e le in¬ 
quadrava in una concezione unica; sicché 
senza la sua cognizione mal si comprende 
l’Architettura intesa in senso stretto. Anche 
qui dovrebbe Vattuale saggio preludere a più 
compiuti lavori di raccolta e classificazione 
del materiale, di studio di vicende, di deter¬ 
minazioni di /'apporti e di leggi. Apparirà 
allora un altro grandioso aspetto della no¬ 
stra Rinascenza, maestra al mondo. 

Gustavo Gioyannoni 
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I. 

Per studiare e per intendere il grandioso 
fenomeno del Rinascimento architettonico 
italiano Roma è forse il centro più interes¬ 
sante e significativo, l’osservatorio più ele¬ 
vato, così come l’alto della cupola vaticana è 
il punto più adatto per volgere lo sguardo su 
uno dei più grandi anfiteatri della storia 
del mondo. 

Non tanto per le opere in essa sopravvis¬ 
sute tale posto le spetta, poiché invero taluni 
periodi della Rinasoenza sono in essa mal 
rappresentati (ed in particolare il Quattro- 
cento non vi porta che un pallido riflesso 
di quanto producevasi altrove), ed anche 
Tambiente edilizio, che pure ha così grande 
importanza neU’apprezzamcinto dei valori ar¬ 
chitettonici, vi è stato ben più profondamente 
alterato che non in tante città minori. Ma 
Roma rappresenta la continuità del pensiero 
classico; è la città santa a cui convergono 
— pellegrini dell’Arle — gli architetti per 
studiarvi l’antico e farne materia prima per 
la vita nuova. Più tardi (juando, sotto i 
grandi pontefici dei primi del Cinquecento, 
la scuola di Bramante vi porla la sua sede, 
e lo stile da regionale che era diventa ita¬ 
liano, o quando a partire dalla Contro- 
riforma il papato serra le file ed imprime 
unità politica e religiosa all’Architettura c 
riprende anche con essa e per essa il suo 
posto di successore del sacro romano Im¬ 
pero, Roma diviene il punto di partenza 


delle nuove forme, ormai pienamente elabo¬ 
rale e mature, che vanno verso tutti i paesi 
del mondo, come dall’antico inilliarum au- 
reiim irradiavano verso l’Impero le vie della 
conquista e della civiltà. 

Sarebbe ripetere cose già universalmente 
note, sj)ccialmente dopo quanto ne hanno 
scritto il Muntz ed il Burckhardt ed il Ven¬ 
turi, il ricordare che fino dal secolo XIII, 
insieme con le istituzioni giuridiche, con la 
letteratura, con la pittura o la scultura, anche 
l’Architettura dell’Italia Centrale guardava 
verso la romanità e si avviava timidamente 
c lentamente verso il Rinascimento; ovvero 
l’affermare come anche sotto l’apparente do¬ 
minio della moda esotica degli schemi e delle 
forme gotiche l’opera dei « precursori » con¬ 
tinuò indisturbala, ed il senso tutto italiano 
delle masse e delle proporzioni seguitò a 
vivere sotto la decorazione sottile, e lo svi- 
luj>po longitudinale basalo suU’accenluazione 
della linea orizzontale rimase elemento es¬ 
senziale neU’aspetlo interno o esterno di 
palazzi o di chiese. Certo in questa vita la¬ 
tente di un sentimento c di uno stile è la 
prova maggiore del tenace carattere tradizio¬ 
nalistico delle forme architettoniche c della 
lenta e comjdessa evoluzione che per esse si 
compie, anche quando sembra che sboccino 
improvvise nella fioritura di uno stile nuovo. 

Ma in Roma tutto codesto periodo di ger¬ 
minazione ha assunto nel Medio Evo un sin¬ 
golare carattere. Neirambienle denso di ri¬ 
cordi e di monumenti la continuità deU’ele- 
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mento tradizionale è stata sempre palese e 
franca e gli apporti esterni sono rimasti o 
sterili o atrofici come una pianta in un ter¬ 
reno inadatto. 

Troppo profonde erano qui le radici della 
romanità perchè fosse possibile scalzarle. 
Così avvenne che pur nei tempi di Pa¬ 
squale I, di Callisto II o di Onorio III 
tutte le nuove chiese sorte o rinnovate nel- 
rUrbe mantennero il tipo basilicale, tanto 
che solo ad un occhio esercitato è possibile 
distinguerle dalle basiliche del IV e del V 
secolo; TArchitettura romanica, portata dalla 
nuova tecnica delle maestranze lombarde, si 
affacciò solo nella costruzione dei campanili, 
da cui pure vennero banditi tutti gli elementi 
caratteristici quali le arcatelle e le cuspidi; 
TArte bizantina vi apparve non in organismi 
architettonici, ma sporadicamente in qualche 
pulvino, in qualche capitello, in qualche 
pluteo, e solo trovò ampio campo nella de¬ 
corazione musiva delle absidi e degli archi 
trionfali delle chiese. 

Venne il Duecento con la risorta potenza 
pontificia, coi rapporti intensificati tra Roma 
ed il Settentrione ed il Mezzogiorno; ed ecco 
crearsi qui coi Cosmati un inizio di Rinasci¬ 
mento, ben diverso da quelli fioriti a Pisa ed 
a Firenze, che nella eleganza decorativa 
tutto assimila e fa divenire classico; ed ecco 
i portali di Civitacastellana e di Falleri, 
lombardi ma romani; ecco, ancora nel mez¬ 
zo del secolo XII, il campanile di Gaeta (ca¬ 
polavoro di quel grandissimo artista ancora 
quasi ignoto che fu Nicola d’Angelo), siculo 
ma romano; i chiostri, tutti fioriti di musai¬ 
co, in San Giovanni, in San Paolo, a Subiaco, 
a Sassovivo, misti di schemi romanici, di 
cornici classiche, di decorazione policroma 
meridionale, ma sovratutto romani; ecco in¬ 
fine i capolavori di Jacopo e di Cosma 
nel portico di Civitacastellana e neiringresso 
al monastero di San Tommaso in Formis, 
ed ecco i portici di San Lorenzo extra mu- 
ros, di San Giovanni e di Santa Maria Mag¬ 
giore, in cui si anticipa di almeno due se¬ 
coli il Rinascimento. 

È invero un Rinascimento più da artefici 
che da architetti, cosi come lo sarà in gran 
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parte quello del Quattrocento; ed è signi¬ 
ficativo notare come esso risponda al ri¬ 
vivere delle corporazioni dei marmorari, che 
dai preziosi documenti relativi alla costru¬ 
zione del chiostro di Sassovivo ci appaiono 
regolarmente ordinate a somiglianza, e forse 
a diretta ininterrotta continuazione, dei col- 
legia antichi, i) 

Appunto forse per questo, tale interessante 
periodo artistico, cosi tipico della vita ro¬ 
mana, ha bensì avuto applicazioni in qualche 
paese di provincia, ma scarsa influenza ha 
esercitato sui grandi centri. Era uno stile 
naturalmente composto per assimilare tutte 
le tendenze estranee nella tradizione, ma era 
troppo debole e fragile per resistere agli 
eventi politici o alle grandi correnti d’arte 
invadenti. Il gotico toscano di Arnolfo e 
degli architetti dei nuovi ordini religiosi lo 
abbattè, ma per prevalere sporadicamente in 
qualche ciborio ed in una sola chiesa, la 
Minerva, che non ebbero imitazioni. L’im¬ 
poverimento improvviso della città quando i 
papi emigrarono ad Avignone fece sì che 
Roma ritornò nel Trecento quello che era 
stata in gran parte del primo Medio Evo : 
una città ristretta intorno ai suoi grandi 
centri, come il Campidoglio, il Vaticano, 
il Laterano con piccoli e modesti quartieri, 
addormentata in un sonno, in cui tuttavia si 
manifesta la subcoscienza delle sue memorie 
e della sua funzione storica. Non mancano 
infatti, in questo tempo di massima deca¬ 
denza, elementi che attestano la continuità 
della espressione architettonica classica, e 
sono (a San Giovanni in Laterano, a Santa 
Maria in Trastevere, a San Giacomo, ecc.) 
opere modeste che però seguono il filo con¬ 
duttore della tradizione : 2) interessanti e pre¬ 
ziose appunto per questa documentazione 
della sopravvivenza di un sentimento, ma 
insufficienti per preparare quella grande ri¬ 
presa, che forse avrebbe potuto avere per 
magnifico centro Roma, se diverse fossero 
state le condizioni politiche e civili. 

Così è avvenuto che quando nelle altre 
città italiane, specialmente di Lombardia e 
di Toscana, ove la vita fioriva intensa nella 
prosperità e nelle aspirazioni verso le opere 
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grandi e nobili e belle, tale impulso si è mos- 
,so e si è avvialo Tinizio cleirArchiletlura nuo¬ 
va, schietlameiile italiana, intesa a risolvere, 
sotto le insegne della romanità, i temi mo¬ 
derni della città, della casa, della chiesa, Ro¬ 
ma, che pure aveva mantenuta fedelmente 
accesa la fiammella per tutto il Medio Evo, 
è stata presente nei ricordi, ma quasi assente 
nelEopera. I suoi monumenti hanno fornito 
modelli ad architetti e ad artefici in modo 
più ampio di quanto si creda e che si co¬ 
mincia a determinare ora, in cui una mag¬ 
gior conoscenza delhArle romana, superando 
i dati e gli elementi scolastici, permette 
di rilevare la immensa varietà degli schemi 
spaziali e delle forme decorative deiranti- 
chità; ma nella fervida elaborazione di tale 
materiale essa porta scarso con tribù lo, quasi 
esausta nel lavoro compiuto nel traversare 
i secoli recando seco il fardello della tradi¬ 
zione. Questa elaborazione essa attende dalle 
altre regioni italiane, le quali volonterosa¬ 
mente le inviano i loro prodotti architetto¬ 
nici, attraverso il lavoro dei maestri qui chia¬ 
mati dai pontefici e dai cardinali, recanti 
seco le proprie preferenze regionali e le 
proprie conoscenze ed amicizie personali. 

Poi viene la fusione di queste varie ten¬ 
denze, che solo in Roma poteva compiersi, 
Taffermazione possente, la divulgazione, la 
espansione per ogni dove deirArchilettura 
severa e magnifica che ha trovato alfine 
la sua linea ed i suoi canoni ed è ritor¬ 
nata romana, non nei soli particolari, ma 
nelParte delle masse e delle proporzioni die 
ne è la essenza. 

Ora questo complesso fenomeno di tra¬ 
smissione cndoterica ed esoterica, di mutue 
influenze, che, come in una grande fucina, 
finiscono a fondersi in una nuova unità sti¬ 
listica, è di una grandiosità che Torse non 
è stata avvertila in tutto il suo valore, l^sso 
ricorda, con un interessante ricorso storico, 
il processo di formazione deirArchitetlura 
romana nei suoi molteplici rapporti con le 
scuole regionali, unita e varia, potente ed 
agile, simile ad un grande cuore che tra¬ 
smette il sangue alla periferia dopo averlo 
dalla periferia ricevuto mediante le vene. 


Certo le differenze non mancano. Nel pe¬ 
riodo romano TArchitettura seguiva mediante 
Torganizzazione corporativa e professionale 
le vie tracciate dal potere politico, mentre 
nel Rinascimento solo il pensiero ed il sen¬ 
timento, ove si prescinda dalla grande inqua¬ 
dratura religiosa della Controriforma nella 
seconda metà del Cinquecento, tendono libe¬ 
ramente verso Roma; e difatti se airArchi- 
lettura romana presiede la forza, a quella del 
Cinquecento presiedono rarmonia e la grazia, 
cioè i mezzi della persuasione e del fascino 
dcll Arle. Dal IV secolo in poi Roma si di¬ 
sgrega c le scuole delle provincie assumono 
importanza propria, sicché solo dallo svi¬ 
luppo indipendente di alcune di esse può 
dirsi che derivino gli schemi spaziali e co¬ 
struttivi bizantini. Alla fine del Cinquecento 
invece Roma è ancora alla testa deH’Archi- 
telUira, come lo è (fino alla metà del secolo 
successivo) della coltura e del movimento in- 
lellelluale mondiale, ed è piena di nuova 
energia, pronta a nuova evoluzione. E na¬ 
sce, logica e diretta continuazione del Rina¬ 
scimento, rArclìitellura barocca. E Roma ri¬ 
mane per due secoli il centro di studio in 
cui si formano, direttamente o indiretta¬ 
mente, gli archiletli di tutta Europa. 


II. 

Il carattere, la funzione, il modo di for¬ 
marsi c di svolgersi dell’Architettura sono 
essenzialmente complessi. Nata per scopi utili 
e pratici, realizzata con concreti mezzi tec¬ 
nici in una collaborazione di tante energie, 
che vanno da quelle dei committenti e dei 
dilettanti a quelle degli umili operai, espressa 
in forme d’Arte che possono ossero spaziali 
o decorative ed avere un significato di con¬ 
venienza, di simbolo, di armonia astratta, non 
può rArchileltura riportarsi a foirmule c teo¬ 
rie unilaterali c sempliciste, sicché errano 
sistematicamente tanto coloro che la consi¬ 
derano solo sotto raspelto artistico, vedendo 
nel tecnicismo solo la causa di talune limita¬ 
zioni alla concezione architettonica, quanto 
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coloro che tengono conto solo deDa costruzio¬ 
ne e della sua organica espressione esterna. 
L’Architettura è invece insieme Luna cosa e 
l’altra, e realizza, secondo la formula vitru- 
viana, le condizioni della utilitas, della fir- 
mitasy della venustas, 

I più perfetti peripdi architettonici sono 
stati quelli in cui tutti gli elementi dipen¬ 
denti da queste tre architetture, ciascuna delle 
quali in continua evoluzione di tempo e di 
luogo per proprio conto, si sono trovati ma¬ 
turi e son venuti a convergere in un unico 
pensiero, che ha potuto padroneggiare in¬ 
sieme la materia e la forma, componendole 
organicamente ed armonicamente in un’opera 
unica, aderente alla costruzione ed appro¬ 
priata allo scopo ed al significato, tale cioè 
da associare in sè la bellezza astratta ed il 
simbolismo e rorganismo. 

Occorre tuttavia riconoscere che questi ca¬ 
polavori di Architettura integrale si sono 
nei vari periodi realizzati col ridurre assai le 
esigenze di alcuni temi della vasta sinfonia e 
col dare così prevalenza agli altri. Il tempio 
greco ha uno schema di grandissima sempli¬ 
cità, che non si rinnova e non si trasforma 
se non nei particolari; nelle terme romane 
l’organicità si ferma airArchitetlura spaziale, 
da cui il rivestimento decorativo è quasi 
indipendente, considerato come un arazzo ag¬ 
giunto poi sulle murature o sulle vòlte. La 
chiesa gotica diviene presto una formula più 
che un pensiero architettonico. 

Lo stesso fenomeno di semplificazione da 
un lato, e di accentuazione dairaltro si è pro¬ 
dotto nel Rinascimento. La sua origine pret¬ 
tamente italiana, le condizioni stesse poli¬ 
tiche e sociali in cui è sorto hanno in 
esso dato la massima prevalenza all’ elemento 
estetico. 

Già la tendenza si era avvertita nel periodo 
precedente, chè le astruserie costruttive c 
simboliche del gotico francese o tedesco non 
avevano mai tra noi attratto davvero gli ar¬ 
chitetti ed il pubblico; e basterebbero a pro¬ 
varlo le lotte sostenute nella costruzione del 
Duomo di Milano tra gli artefici nostri ed 
i maestri stranieri. Uno di questi, il Mignot, 
in una delle tempestose riunioni del feb¬ 
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braio i4oi, prorompe sdegnato: «Arte sine 
scientia nihil est » ; e gli altri gli rispon¬ 
dono: « Scientia sine arte nihil est ». Sono 
due formule che con mirabile espressione 
sintetica racchiudono la differenza tra le due 
architetture, tra il genio artistico oltramon¬ 
tano ed il nostro. Per l’uno il problema sta¬ 
tico posto a base della forma con logica 
organicità, la rigida norma geometrica dive¬ 
nuta scolastica; per l’altro l’arte astratta delle 
masse armoniche, delle proporzioni ampie e 
belle, deH’ornato elegante e fine, il senti¬ 
mento individuale che dispregia gli schemi 
fatti e mediocremente si interessa alla rispon¬ 
denza della linea, alla struttura. 

Se noi seguiamo il pensamento architet¬ 
tonico nei vari tempi e nei vari temi in cui 
vien dominato lo spazio, vediamo che esso 
è insieme costruttivo ed artistico, raziocinio 
di tecnica ed intuizione d’Arte ; ma può pro¬ 
cedere in due modi diversi. L’opera può es¬ 
sere pensata inizialmente nel suo schema tec¬ 
nico e poi in una espressione architettonica 
— spaziale e decorativa — di adattamento; 
ovvero può essere immaginata artisticamente, 
nella sua forma geometrica armonicamente 
proporzionata, e poi munita d’ossatura, rea¬ 
lizzata costruttivamente. 

Nel periodo romano e nel gotico francese, 
la via normalmente percorsa è stata la pruna; 
neU’Architettura italiana del Rinascimento la 
seconda. 

Ma il sentimento degli architetti e degli 
artefici, dei committenti e del popolo non sa¬ 
rebbe stato davvero sufficiente a determinare 
questa tendenza architettonica di pura bel¬ 
lezza, se i temi c le condizioni pratiche della 
realizzazione non vi si fossero prestati. Un 
regime che domandi templi o tombe o ser¬ 
batoi immensi, come Tegizio, o grandi sale 
libere ed aperte, come il romano, o che, 
come il romanico dei secoli XI e XII, si 
proponga di coprire a vòlta lo schema della 
basilica, ovvero che abbia, come nel tempo 
moderno, per edificio tipo il falansterio a 
numerosi piani tutti eguali, deve dapprima 
fare i conti con la tecnica e subordinare ad 
essa la espressione delle proporzioni e delle 
masse. . 
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Invece nel Rinascimento, se si prescinde 
da alcune opere isolale, quali le cupole di 
Salila Maria del Fiore e di Saii Pielro, che 
sono meravigliosi esempi di vaste costruzioni 
elevate con adeguala sapienza costruttiva, il 
tema corrente è semplice. 11 palazzo non ha 
mai dimensioni troppo vaste; al programma 
delFabitazione rispondono ordinariamente tre 
piani soltanto, di cui il principale riservato 
al ricevimento ed alle feste; semplice il di¬ 
simpegno e quasi sempre affidato a portici o 
gallerie all’aperto, adatti per le modeste esi¬ 
genze di vita, tanto quanto sarebbero inam¬ 
missibili con le nostre moderne abitudini 
freddolose; ampie le pareti neirinlerno delle 
sale per potervi esporre mobili e quadri e 
stoffe; nessuna ricerca di forte illuminazione, 
come ancora non lo è affatto nei nostri 
paesi meridionali (in cui molte di quelle 
condizioni sopravvivono), ove gli ambienti si 
fanno alti con vera prodigalità, e non grandi 
le finestre, e la luce si attenua con tende e 
stoini; conseguente preponderanza airesterno 
del pieno sul vuoto, da cui appunto deriva 
il senso di calma e di equilibrio, la possibi¬ 
lità di rapporti che sono insieme organici ed 
armonici. 

Così la chiesa : varia ed incerta di tipo 
nei primi tempi; poi, col prevalere del neo- 
paganesimo, orientata verso i tipi di forme 
perfette basate sulla pianta centrale (e l’edi¬ 
ficio massimo. San Pietro, ci mostra il con¬ 
tinuo contrasto tra questa tendenza d’Arte 
e le esigenze della liturgia) ; infine, al tempo 
della Controriforma, ritornala, secondo un 
concetto che non manca di alto significato 
politico, allo schema costruttivo e spaziale 
delle grandi sale termali romane; ma, in ogni 
caso, senza esagerazioni nelle soluzioni diiia- 
miche e quindi con un normale ed equilibralo 
sviluppo volumetrico, con la facciata che 
quasi sempre ha rappresentato un’ opera 
d’ arte per sè stante. 

E la villa, libera composizione, adattata 
alla varietà del terreno, costituita da alberi 
e da aiuole, da ninfei, da fontane; e la log¬ 
gia, semplice porticato sul lato di una piazza 
o sull’angolo di due vie; e la tomba, non 
più mausoleo grandioso isolato, ma elemento 


di chiese o di cappelle, dapprima con pre¬ 
valenza della scultura decorativa, poi della 
severa linea architettonica, infine del colore 
vario dei marmi; e la fontana nelle piazze 
o sulle vie, aneli’essa o plastica o architetto¬ 
nica,- o svolta intorno ad una vera di pozzo, 
o sormontata da figure scolpite, o confor¬ 
mata come parete ritmicamente divisa: ecco 
altrettanti lenii in cui il vincolo tecnico non 
interviene ad inceppare la libertà deH’espres- 
sione. La tecnica rimane il mezzo modesto, 
ma su di essa, senza troppo dimandarle, do¬ 
mina il pensiero dell’artista, che è poi il 
pensiero dei committenti, cospicui o umili, 
degli umanisti che commentano e forniscono 
talvolta la tela della composizione, del po¬ 
polo, che mai come in questo periodo, inter¬ 
medio tra la democrazia e l’aristocrazia, si 
interessa della edilizia e porta nei suoi giu¬ 
dizi collettivi una rara competenza, quasi 
coro nel nuovo teatro dell’Architettura clas¬ 
sica. Ed è naturale che sia così quando l’Ar¬ 
chitettura dall’essere prevalentemente tecnica, 
cioè dominio di pochi, diviene prevalente¬ 
mente artistica, cioè dominio di tutti, e questo 
avviene in un tempo fortunato in cui l’Arte è 
veramente ed intimamente sentita come un 
naturale istinto, come passione che invade 
governanti e cittadini pur nelle più tra¬ 
giche ore di lotte e di stragi, attraverso cui 
le città non lasciano di « vestirsi di genti¬ 
lezza ». 

Nulla potrebbe esservi di più significativo 
del mutamento avvenuto nella iconografia 
che si riferisce all’Architettura. Nel campa¬ 
nile di Santa Maria del Fiore essa è rap¬ 
presentata come un capomaestro che dirige 
la costruzione di un muro ; nelle tante 
immagini quattrocentesche, come in quella 
che Agostino di Duccio scolpì in San Fran¬ 
cesco di Rimini, un’Arte sorella della pit¬ 
tura c della scultura. E tale la definiscono 
tutti gli scrittori, ad esempio Leonardo ed 
il Varchi nei loro paragoni sottili; e molti 
altri parlano con disinvoltura della facile im¬ 
provvisazione tecnica. Dice il Doni (Disegno, 
fol. i/|) che quando lo scultore è stanco del 
suo lavoro manuale, è giusto che si riposi e 
divenga architetto. Dice il Ghiberti a pro- 
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Fig. 1. Quadratura di una porta 
SECONDO IL SeRLIO (lib. 1). 


posilo di Giotto : « quando la natura vuole 
concedere alcuna cosa, la concede con veruna 
avarizia » [Comineiit., p. xviii), e vuol si¬ 
gnificare che quando uno è adatto per un 
genere d’attività è adatto per tutte.... 

Di questo considerare la forma « come 
cosa salda » e di questo partire con la conce¬ 
zione architettonica dairesterno airinterno dà 
interessante dimostrazione una produzione del 
Rinascimento che finora è stata pochissimo 
studiata, cioè quella delle composizioni ar¬ 
chitettoniche nei fondi dei quadri ; i) ove l’ar¬ 
tista, libero da preoccupazioni materiali, ha 
potuto abbandonarsi al canto della sua fanta¬ 
sia, creando opere di pura bellezza, vivaci, 
nuove, arditissime. 

Causa ed effetto insieme di questo stato 
di cose è per rArchitettura del Rinascimento 
la testé notata semplificazione della tecnica 
che risponde alle non gravi esigenze dei tipi 
di edifici; ma anche, occorre rioonoscerlo, 
una sua generale decadenza rispetto a quel 
grande periodo costruttivo che dal secolo XII 
va a tutto il XIV. Allora gli architetti ita¬ 
liani, o le maestranze da essi dirette, ave¬ 
vano affrontato i più ardui temi della statica 
riprendendo e risolvendo i problemi della co¬ 
pertura a vòlta della basilica, delle torri al¬ 
tissime, dei ponti e delle muraglie di soste¬ 
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gno, mantenendo talvolta all’aspetto esterno 
il rude carattere della costruzione, come nelle 
chiese lombarde, quasi a dimostrare lo sforzo 
compiuto ed a gloriarsene. Ora invece i temi 
sono quasi sempre lontani dal virtuosismo 
costruttivo e seguono la via più facile, e 
l’Arte ha invece il primo posto. Nei casi di 
eccezione o si trovano uomini d’eccezione, 
come è stato quel genio meraviglioso del 
Brunelleschi per la cupola di Santa Maria dei 
Fiore, ovvero le cose si trascinano tra pareri 
inconcludenti che sono espressioni di compe¬ 
tenze manchevoli. 

Bramante, il quale invero non è stato mai 
un grandissimo tecnico, nota tutto questo 
quando, a proposito dei gravi quesiti statici 
del tiburio del Duomo di Milano, esclama: 
« Io credeva trovare experti li nostri inge¬ 
gneri, sì forestieri come milanesi, che non 
sono.... »; ed a sua volta Bramante è accusato 
di analoga imperizia da Simone del Pozzo 
e dal Vasari. Dice il primo, a proposito del 
Palazzo delle Dame in Vigevano, che « era 
nel magno architetto un vizio nelle sue 
fabbriche che quelle male fondava », ed 
il Vasari noia che « le sue fabbriche sono 
tutte crepate e stanno in pericolo di mi¬ 
nare ». 

Espressioni anche più gravi di questa im¬ 
preparazione, dovuta allo spostarsi del cen¬ 
tro di gravità del l’Architettura, si hanno nelle 
frequenli manchevolezze statiche. Sono noti, 
ad esempio, i guai della grande fabbrica 



Fig. 2. Schematizzazione geometrica 
DI UN VASO SECONDO IL SeRLIO (lib. 1). 
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Fig. 3. 



Fig. 4. 

Schemi di proporzioni di teorici del Rinascimento. 


Disegni di Fra Giocondo (dis. 1690a, 1694a della Coll. Arch. degli 
Uffizi) mostranti elementi architettonici riferiti alla figura umana. 

(Fotografie Uffizi.) 

2. — Giovannoni. 
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vaticana: insufficienti i pilastri di San Pie¬ 
tro, che infatti Antonio da Sangallo dovette 
poi rinforzare; mal costruito il braccio del 
Belvedere, che nel 1025 in parte minò; la 
cupola ideata da Bramante (Tha dimostrato 
il Durand-Claye) non si sarebbe retta in 
piedi perchè Bramante vedeva la sua conce¬ 
zione pittoricamente e scenograficamente, 
nello spazio e non nella struttura, dairesterno 
e non nella massa muraria, e, se mai, desu¬ 
meva gli schemi delle sue composizioni dalla 
ispirazione tratta da fabbriche antiche, il che 
è savio metodo soltanto quando è sorretto 
(come poi ha fatto il Rondelet) da una cono¬ 
scenza tecnica sicura. Tra gli allievi di Bra¬ 
mante, molti, e specialmente il Sangallo ed il 
Sanmicheli attraverso la pratica delle costru¬ 
zioni militari, tale conoscenza tecnica si son 
venuti saldamente formando, altri no; e son 
noti i disastri della Chiesa dei Fiorentini in 
Roma e della Zecca in Venezia di Jacopo 
Sansovino o della cupola del Duomo di Fo¬ 
ligno di Cola di Capraro/la. 

Verrà poi la fine del Cinquecento e verrà 
il Seicento coi temi nuovi e più grandiosi e 
più complessi: il vasto palazzo adatto pei 
nuovi regimi che non può essere risolto col 
semplice schema parallelepipedo del Palazzo 
Farnese, la casa d’affitto a molti piani, la 
scuola, quale ad esempio il Collegio Ro¬ 
mano, capolavoro delFAmmanati, la chiesa 
ampia, coperta a vòlta, sormontata dalla cu¬ 
pola modellata su quella vaticana, che si 
leva su di un alto tamburo, ardita costruzione 
lanciata nello spazio. Più complesse diver¬ 
ranno le soluzioni arcliitettoniche, più per 
questo presentarsi di problemi di maggior 
vastità che per la stanchezza delle forme 
usate per oltre mezzo secolo; ed anche più 
seria e metodica dovrà essere la preparazione 
tecnica dell architetto : anche qui un po’ cau¬ 
sa, un po’ effetto della evoluzione. 

Torneremo su questo argomento di rap¬ 
porti tra l’Architettura e la posizione profes¬ 
sionale deH’architetto. Basti qui aver affer¬ 
mato il come ed il perchè l’Architettura del 
Rinascimento può dirsi un’oasi felice in cui 
l’Arte sovratutto prevale; ed è proprio questa 
la ragione per cui i positivisti deH’Architet¬ 
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tura, ad esempio lo Choisy, non l’hanno af¬ 
fatto compresa e l’hanno considerata come 
un fatto secondario. Occorre difatti essere 
italiani, ovvero vibranti di sentimento ita¬ 
liano come è stato il Burckhardt, per inten¬ 
derla in modo vero e completo. 

Questa ricerca di bellezza si svolge nei 
vari periodi in vario modo. Nel primo pe¬ 
riodo, il Quattrocento, pur in mezzo a tanti 
tentativi elevati verso nuovi schemi o a 
tante sopravvivenze larvate degli schemi pre¬ 
cedenti, prevale la ornamentazione sottile, 
piena di grazia, la decorazione di superficie, 
il Cinquecento vede il dominio delle masse 
semplici, degU elementi arcliitettonici geo¬ 
metrici, spogli di ogni ornato, ed è il tempo 
delle proporzioni perfette ; le quali diven¬ 
gono più complesse e talvolta bastarde nella 
fine del secolo quando il movimento delle 
masse richiede nuovi ritmi ed entra in scena 
spesso nella decorazione interna il colore. 

I teorici, sia quelli che, come l’Alberti, 
hanno anticipato il loro tempo, sia quelli 
che, come il Serlio ed il Vignola, sono in 
certo modo in ritardo, vedono appunto nei 
rapporti armonici tra le varie parti, nel senso 
di proporzione di tutto l’edificio, la essenza 
vera dell’Architettura del Rinascimento; e 
lo è difatti in modo pieno, quando si depuri 
dai resti del passato o dagli inizi di arbitrarie 
alterazioni. « Le misure et proportioni de’ 
pilastri tu vedi onde elle nascono; ciò che 
tu muti si discorda tutta quella musica, 
scrive Leon Battista Alberti al Pasti, che, 
nella sistematica assenza del maestro, de¬ 
formava a suo modo il tempio malatestiano 
di Rimini; e nessuna definizione più per¬ 
fetta è stata mai data delFArchitettura della 
Rinascenza; la quale per essa perde il suo 
carattere apparentemente artificioso, e se si 
allontana dalla costruzione e mal risponde 
alle strutture dell’edificio, si avvicina all’uo¬ 
mo ed alla sua percezione fisiologica. Per la 
musica l’orecchio ha in sè gli accordi armo¬ 
nici, per la pittura l’occhio ha la gamma 
dei colori, per l’Architettura le leggi delle 
proporzioni. 

Invero i trattatisti del Cinquecento poco 
ci hanno detto su queste leggi, che erano più 
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ohe altro nel sentimento diffuso e rispon¬ 
devano bene, come abbiamo visto, anche 
agli schemi pratici della composizione. Essi 
si sono limitati a studiare gli ordini architet¬ 
tonici, cioè gli elementi della parete trafo¬ 
rata, sia interpretando alla meglio Toscuris- 
simo Vitruvio, sia traendo norme da figure 
geometriche e dalla « quadratura » deiruomo 
o del cavallo. Gli studi di Fra Giocondo, 
del Serbo, del grande Leonardo sono a questo 
proposito di somma importanza specialmen¬ 
te quando ci riportano ai concetti di antro¬ 
pomorfismo che già Vitruvio aveva adom¬ 
brato, o quando ci danno una schematizza¬ 
zione geometrica di figure e linee semplici in 
oggetti ed in elementi architettonici (vedi gli 
esempi riportati nelle figg. i a 4 e nella 20) ; 
e non è privo d’interesse il notare come la 
maggior fonte che noi abbiamo sulla com¬ 
plessa ed in parte fantastica schematizzazione 
geometrica delle cattedrali gotiche risalga 
agli scritti del Cesariano, commentatore di 
Vitruvio e seguace di Bramante. 

Tra i moderni spetta al Thiersch il merito 
di avere espresso queste leggi in forma sem¬ 
plice sorpassando gli artifici e i virtuosismi 
teorici del triangolo equilatero del Viollet le 
Due e della « sezione d’oro » di Zeising, e 
le considerazioni generiche delLHeiiszlmann e 
dell’Adamy. 

La teoria del Thiersch^) è stata da lui for¬ 
mulata cosi: « Noi abbiamo trovato, esami¬ 
nando le opere più riuscite di tutti i tempi, 
che in ciascuna di queste opere una figura 
fondamentale si ripete e che le parti for¬ 
mano per la loro disposizione e composizione 
delle figure simili. L’armonia risulta dalla 
ripetizione della figura principale dell’opera 
nelle sue suddivisioni ». 

Ancora più sinteticamente il Beverley Ro- 
bison ne enuncia la regola : « La grande 
massa del prospetto di un edificio deve po¬ 
tersi decomporre in triangoli simili ». 

Questo principio della analogia geometrica 
o della proporzione costante il Thiersch ap¬ 
plica ad opere architettoniche di tutti gli 
stili; ma per nessuno esso ha, per le con¬ 
siderazioni già esposte, valore paragonabile 
a quello del Rinascimento. 


Gli esempi che il Thiersch ne presenta 
sono noti, e moltissimi altri possono aggiun¬ 
gersi (vedi, ad es., alle figg. 5 , 6, 7) senza 
che speciali chiarimenti occorrano ad illu¬ 
strarli; ed oltre ai prospetti egli applica an¬ 
che alle piante il suo metodo, ed ha bene 
ragione, poiché nelle piante ha radice l’ar¬ 
monia spaziale dell’edificio, che da esse sorge 
e si sviluppa con ritmo tranquillo, con ca¬ 
denze regolari, con motivo chiaro. 

V’è tuttavia negli edifici cinquecenteschi 
un senso di proporzioni armoniche che 
sfugge alle suddivisioni geometriche; ed è 
il rapporto tra i particolari architettonici, 
come il profilo delle sagome e la loro spor¬ 
genza, il rilievo delle bugne, la gradua¬ 
zione delle cornici intermedie, e tutta la com¬ 
posizione. 

Talvolta entra in campo a modificare l’ef¬ 
fetto il colore della pietra, ad esempio della 
pietra scura fiorentina; o anche la deco¬ 
razione plastica, non più profusa a piene 
mani come nel Quattrocento lombardo, ma 
portata ad una funzione architettonica in 
talune speciali zone, come avviene nelle cor¬ 
nici di coronamento della Farnesina o della 
Biblioteca di San Marco, ove il fregio altis¬ 
simo è riportato in tal modo a proporzioni 
normali. 

E v’è un’altra armonia ancora più vasta, 
che risiede nei rapporti tra l’edificio e lo 
spazio che lo circonda. Non più la fabbrica 
verticale come nelle chiese gotiche che deb- 
bonsi vedere dal basso all’alto nelle strette 
viuzze, non le pittoresche piazze medioevali 
fatte di piccoli elementi, associati con frasta¬ 
gliata irregolarità, ma studiato equilibrio, tal¬ 
volta veramente mirabile, tra l’ambiente e la 
massa deU’opera architettonica, sicché que¬ 
sta abbia la sua giusta prospettiva pur in uno 
spazio raccolto. Basti qui rammentare la 
composizione edilizia perfetta nei riguardi di 
un monumento dominante o di un gruppo 
di monumenti che si ha nella piazza di Pien- 
za, in piazza dei Signori di Verona, in piazza 
dei Signori (ora dell’Unità) in Padova, nella 
via Balbi di Genova e sovratutto nella piazza 
Farnese di Roma, tutta subordinata al pa¬ 
lazzo, ovvero menzionare le piazze che sono 
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opere architettoniche a se, come la piazza 
deirAnnunziata e gli Uffizi a Firenze, la mi¬ 
chelangiolesca piazza del Campidoglio a Ro¬ 
ma, quelle ideale da Bramante, quasi pe- 
ribolo sacro, per San Pietro, per Sanla Ma¬ 
ria di Loreto, pel tempietto di San Pietro 
in Molitorio. Si avanza con esse la soluzione, 
che tanto sviluppo avrà nei secoli successivi, 
tendente ad unire in unica composizione l’o¬ 
pera architettonica e lo spazio edilizio. 

Anche per questi rapporti edilizi, dati e te¬ 
stimonianze teoriche scarseggiano. Solo il 
Serlio, nel lib. VII, suggerisce di porre avanti 
a ciascun monumento una piazza (piadrata 
avente per lato la larghezza del prospelto 
(norma non dissimile da quella attuata pel 
palazzo Farnese); ed un secolo più tardi 
Carlo Fontana, riprendendo iiii’anlica norma, 
dice: « Sogliono avere i pros[)ctti di simili 
edifici! piazze di tale estensione in modo 
che le facciate siano minori della lunghezza 
e larghezza della piazza, acciò in quella il 
corso visuale possa com[)rendere il prosj)cllo 
in angolo retto senza scomodo dei riguar¬ 
danti.... ». 

Questa « divina j)roportionc » è dunque 
il vero carattere, meraviglioso c forse ini¬ 
mitabile, deirArchiletlura del Rinascimento. 
Nella prima metà del CiiKjnecenlo esso ap¬ 
pare, come si è detto, in pieno, sia per la 
maturità completa dello stile, sia per la nu¬ 
dità delle superfici c la semplicità degli ele¬ 
menti architettonici, sicché, tolto ogni leno- 
cinio decorativo, può svolgere la linea il suo 
canto limpido e schietto. Poi il prevalere di 
stucchi alFesterno, di marmi colorati aH’in- 
terno, il complicarsi dei motivi architetto¬ 
nici e degli effetti, sia nella scenografia delle 
masse che nella novità dei particolari, lascia 
apparentemente da parte Tapplicazione di 
questi schemi di proporzione. 

Ma solo apparenlemenle. Udii consideri la 
inquadratura architettonica delle maggiori 
opere barocche scorgerà che ancora in ess<5 
ha pieno sviluppo la composizione ritmica. 
Nei nuovi organismi appaiono, a chi ben 
guardi, non una ma j)iii figure fondamentali, 
come musica in cui vari canoni si fondono, 
come polifonia che si sostituisce alla limpi¬ 


dezza semplice del canto del Palestrina. Mol¬ 
lo ancora è da studiare e da misurare con 
questo metro, c la continuità tra il Cinque¬ 
cento ed il Seicento, fra cui il nostro artifi¬ 
cioso modo di dividere l’Arte a sezioni scava 
un abisso, ci apparirà sempre più logica c 
chiara. 

Alcuni esempi che illustrano quanto sopra 
si è detto sono espressi nelle figg. 9 e io. 

Nella facciata dei Santi Vincenzo ed Ana¬ 
stasio in Roma, geniale opera di Martino 
Lunghi il giovane, sono evidenti i due sche¬ 
mi di proporzione che s’intrecciano e che 
fanno capo a due diagonali di diversa incli¬ 
nazione. Nella facciala del palazzo Barberini 
questo duplice ritmo investe non i soli cle¬ 
menti della facciala proiettata su di un piano 
di fronte, ma le proporzioni delle rientranze 
e delle sporgenze che danno al monumentale 
edificio ampia movenza. 

Tutto quanto ora si è esj)Osto vale per noi, 
non per gli artisti del Rinascimento; serve 
cioè a noi di spiegazione nel riportare a 
ragioni « fisiologiche » l’effetto di bellezza 
che noi scnliamo davanti a un’opera archi- 
lelloiiica, ma non serviva a loro che quelle 
norme avevano ormai istintive nella mano 
e iieU’occhio. Tutte le teorie cinquecentesche 
sembrano fatte apposta ]>cr non ingombrare 
la mente, sia che si volgano ad elementi 
secondari come quelli degli ordini, o che si 
dilunghino in artificiose disquisizioni che non 
dicono nulla c che appunto per questo la¬ 
sciano raninio sgombro e libera la espres¬ 
sione del sentimento. L’Architettura del Ri- 
nascimento è sovratutlo serena, nella sua 
franca ricerca della bellezza c della grazia, 
lontana da ogni simbologia e da ogni filo¬ 
sofica preoccupazione. Nulla v’è in essa di 
profondamente complicalo e d’insoluto che 
equivalga ad un secondo significato nascosto. 
La casa ed il ])alazzo sono lietamente aperti 
alle riunioni ed alle feste; la chiesa è adatta 
sede della lilurgla cattolica, solenne e lumi¬ 
nosa, tra una musica dolce e chiara; e la 
musica diventa canzone gioiosa nelle vie del¬ 
la città, nelle ville suburbane, diventa stor¬ 
nello nei cavSolari campestri. 

Per (jueslo appaiono fuori della realtà le 
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ingegnose suddivisioni del Wòlfilin, alla ri¬ 
cerca di applicazioni della sua teoria dcìVEin- 
fuhliing; e più ancora le nebulose conside¬ 
razioni pseudoesletiche del Frey, il quale 
non solo fantastica derivazioni del Rinasci¬ 
mento dal gotico tedesco e spinge la mania 
attribuzionisla fino a togliere il palazzo Pitti 
al Brunelleschi per darlo airÀlberli, ma nel 
commentare l’opera architettonica di Miche¬ 
langelo, così saldamente equilibrata in San 
Pietro, nella Laurenziana, in Campidoglio, 
anche se sparsa di lievi intemperanze for¬ 
mali, si vale di queste espressioni di co¬ 
lore oscuro: « Mentre la prima Rinascenza 


III. 

Sulle ragioni dello sviluppo deirArchitet- 
tura della Rinascenza c della sua tipica evolu¬ 
zione molto si è scritto, ma, in verità, la es¬ 
senza stessa del fenomeno d’Arte e delle va¬ 
rie sue fasi ancora non è stata bene messa 
in chiaro. Si è parlato di resurrezione del- 
rantichità, tenendo dietro alle magniloquenti 
espressioni degli umanisti, posti, come spesso 
avviene ai letterati, fuori della vita, ovvero 
prestando fede ai tanti trattaiiisiti teorici af¬ 
faticati ad interpretare male Vitruvio, il qua- 



fiorentina si partiva dairinlerno, nei cui ri¬ 
guardi la parete costituiva soltanto limite di 
rivestimento, lo scheletro geometrico, Miche¬ 
langelo si diparte da una massa muraria pla¬ 
stica come sostegno della forma architetto¬ 
nica.... Solo Tultimo periodo porta un cam¬ 
biamento, e lo spazio in sè diventa principio 
figurativo. Spazio e forma plastica non ven¬ 
gono accentuati separatamente, ma si con¬ 
trappongono in ugual maniera determinan¬ 
dosi a vicenda.... » 

Imporla poco sapere che cosa queste frasi 
vogliano dire; ma è opportuno affermare che 
queste nordiche astruserie morbose nulla han¬ 
no a vedere col limpido pensiero, con la 
semplice e serena bellezza del Rinascimento 
architettonico italiano. 
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le, neH’età di Augusto, era già lontano dal 
suo tempo; e non si è sulhcicntemente visto 
che sotto queirinsegna si svolgeva un for¬ 
midabile lavorìo nuovo, poiché la civiltà, i 
mezzi, le esigenze, il tenore della vita, cioè 
tutte le condizioni contingenti deirArchitet- 
itura erano diversissime dalle antiche. 

L’Arte oscilla spesso tra due pericoli che 
— dovrebbero considerarlo i moderni ar¬ 
chitetti che compongono a tavolino lo stile — 
sono particolarmente gravi per l’Architet¬ 
tura, dato il carattere di arte pubblica che 
essa assume, i rapporti che le opere hanno 
con l’ambiente, la stabilizzazione nella pietra 
che rende permanenti gli errori: e sono il 
pericolo deU’csageralamente nuovo e il peri¬ 
colo deiresageralamenle vecchio. 
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Consiste Tuno nel voler tutto rifare ab 
imis, tanto per fare, senza avere una gui¬ 
da che salvi dall’arbitrio e dairaiiarchia, sen¬ 
za avvertire che, come dice il Nietzsche, «quan¬ 
do il filo della tradizione è spezzato, an¬ 
che l’artista meglio dotato non riesce che a 
compiere tentativi effimeri ». L’altro invece 
sta nel seguire ciecamente quanto e stalo 
fatto da altri, copiando senza originalilà 
e senza sforzo di elevarsi, ignorando che 
mai l’Arte ammette ritorni e che la evolu¬ 
zione è inesorabile perchè funzione del mu¬ 


di continuare l’antico, e dall’antico hanno 
tratto non solo il titolo di nobiltà, ma anche, 
con lo studio paziente, il sentimento ed il 
pensiero d’Arte quale preparazione profon¬ 
da e quale ispirazione veramente intesa; ma 
in realtà hanno applicalo le forme decorative 
e gli schemi spaziali deU’anlichità a temi 
nuovi con armonia nuova. Erano questi i 
lenii, già moderni, della casa borghese, del 
palazzo, della chiesa, del pubblico edificio 
d’amministrazione o di beneficenza, della for¬ 
tificazione, della villa, poi dell’ospedale e 



tare fatale delle condizioni positive ed esteti¬ 
che che alla produzione presiedono, (^lii va 
dietro gli altri, — ha detto Michelangelo — 
non andrà mai innanzi ». 

Gli uomini del Rinascimento, con la loro 
bella genialità italiana, hanno tra questi due 
estremi trovalo, con un ingegnoso infingimen¬ 
to, la giusta formula. AH’opposlo di quanto 
spesso si fa ora, hanno posto umilmente 
la loro opera, talvolta libera ed audace, sotto 
il patronato della tradizione, tanto che perfino 
nel Seicento novatori come il Rorromini se¬ 
guitano a parlare di rispetto a Vitruvio e di 
imitazione delle forme classiche. Hanno detto 


della scuola : ai quali temi hanno dato espres¬ 
sione curando amorosamente l’esterno, che 
negli edifici romani era spesso subordinato 
all’interno, ricercando la grazia della linea 
e dell’ornato, la musicalità delle proporzioni 
semplici nelle composizioni non vaste, stu¬ 
diale con vigile e fine sentimento d’Arte. 

Questa applicazione delle forme antiche 
va, per così dire, dalla superficie aU’inlerno, 
e la grande tradizione s’innesta con le tra¬ 
dizioni locali maturate nei vari centri ita¬ 
liani. 

Pochi hanno sinora fallo una chiara di¬ 
stinzione tra il carattere regionale dell’Ar- 
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chitettura quattrocentesca (solo attraversato 
dairopera eli alcune alte figure isolate, che 
precedono i tempi) e quello unitario ed ac- 
centratore della cinquecentesca, in cui per 
la prima volta si può riparlare di stile ita¬ 
liano, linguaggio e non dialetto. In questa 
salda e potente affermazione nazionale è in¬ 
vero un’apparente, quasi paradossale con¬ 
traddizione con le condizioni politiche di 
un tempo in cui l’Italia era « nome vano 
senza subietto » nella realtà e nelle coscienze; 
nè minore sembra il contrasto tra questa se¬ 
rena espressione d’arte e le fosche vicende 
della vita civile, che si svolge torbida nelle 
guerre e nelle congiure. 

La verità si è, a questo proposito, che l’Ar¬ 
te ha sempre avuto ben poco a vedere, in 
modo diretto, con la politica, specialmente 
quando questa è stata, in pace ed in guerra, 
affare di pochi. Essa va piuttosto collegata 
alla vita economica, la quale in Italia nei se¬ 
coli XV e XVI, salvo momentanee eclissi, ha 
assunto nelle industrie, nei commerci, nelle 
operazioni bancarie, neH’affluire di contributi 
stranieri, notevole incremento. E, a veder 
bene, le stesse ragioni che rendono la vita 
politica così instabile ed immorale sono quel¬ 
le che nei ristretti ambienti delle città italiane 
in un periodo di passaggio tra la democrazia 
e la signoria personale o la oligarchia, in cui 
ancora la volontà del popolo qualcosa conta, 
hanno determinato la vivace fioritura archi- 
tettonica. 

Diceva Enea Silvio Piccolomini: « Nella 
nostra Italia, tanto vaga di mutamenti, dove 
nulla ha stabilità e non sussiste ormai più 
nessuno dei vecchi governi, non è difficile che 
anche un servo possa diventare re ». 

Appunto per questo, chi ha il potere e cer¬ 
ca, giuocando di equilibrio, di mantenerlo 
per sè e pei suoi e desidera, in vista delle 
frequenti burrasche che lo possono sbalzar 
via dall’alto seggio, preparare rambiente per 
l’eventuale ritorno, pone i maggiori sforzi 
nell’accattivarsi il popolo mediante quella che 
è stata sempre una delle maggiori arti di 
governo, l’Architettura. Lo spirito municipale 
si seconda e si riaccende, si dà lavoro agli 
artefici, si sprona a gara la iniziativa dei 
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ricchi privati, si rievoca il genio deH’anti- 
chilà, sempre presente alle menti italiane, a 
nobilitare la nuova attività, a dare argomento 
di discorsi ai letterati ed alle persone colte. 
11 popolo guarda con indifferenza le losche 
congiure e le insensate sregolatezze, ma è 
invece fiero del nuovo sviluppo delle città; 
apprezza le liberalità ed i privilegi che pro¬ 
muovono opere belle, utili, permanenti; e 
l ammirazione di tutti gli italiani circonda 
per esse le piccole corti sontuos'e, quali quelle 
di Guidobaldo d’Urbino, di Ludovico il Mo¬ 
ro, di Alfonso d’Este, di Leone X, come 
invece tutto il suo disprezzo si volge verso 
la figura, santa ma arida, di un Adriano VI 
che non sa considerare lo Stato quale un’o¬ 
pera d’Arte. 

Tra le tante condizioni che hanno diretto 
rapporto con lo sviluppo architettonico di 
questo tempo, una ve n’è di capitale im¬ 
portanza, e riguarda lo stato professionale ed 
economico degli architetti, Già abbiamo 
precedentemenle toccato questo argomento a 
proposito del carattere prevalentemente ar¬ 
tistico e formale dell’Architettura. Non sarà 
fuori luogo il ritornarvi. 

La paternità di un’opera architettonica è 
sempre complessa ed ha qualcosa di collet¬ 
tivo, tanto che contro essa si spuntano i cri¬ 
teri attribuzionistici degli storici d’Arte. Essa 
comincia dal committente (si diceva un tem¬ 
po che il committente era il padre e l’archi- 
letto la madre) e prosegue nelle figure di 
amministratori e di appaltatori che tanto 
spesso nascondono quella vera dell’architetto, 
ed in quelle degli artefici, degli umili maestri 
del muro, del marmo, del legno che recano 
ciascuno la propria personalità nell’edificio 
che sorge. 

Ora nel Quattrocento e nel principio del 
Cinquecento avviene che rallentati i vincoli 
della tecnica, che prima legavano architetti e 
maestranze, e più diffusa la coltura artistica, 
queste collaborazioni divengono sempre più 
complesse. 

L’architetto viene spesso dalle altre arti, 
maggiori o minori, e nei riguardi tecnici si 
contenta di tale modesta preparazione, mon¬ 
stre invece cerca di affinare come può la pro- 
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pria coltura umanistica e letteraria, se non 
quella grammaticale. Orafo era il Brunelle- 
schi; scalpellini e scultori i Lombardi, i Ko- 
tari, i Solari, rOmodeo; maestri di legname, 
cioè intagliatori del legno, i due da Maiano, 
il Puntelli, il Cronaca, TArriguzzi; pittore e 
scultore Francesco di Giorgio; pittori Bra¬ 
mante e Raffaello e Giulio Romano. 


un programma, ma entra pur nella defini¬ 
zione dei caratteri stilistici e dei particolari 
costruttivi ed artistici, e controlla e giudica 
ed accompagna, come già dovette avvenire 
nelle città greche e forse per analoghe ra¬ 
gioni politiche e sociali, tutto lo sviluppo 
delle opere architettoniche. 

Narra ad esempio il Vasari che nel i^po 



Fig. 10. La facciata della Chiesa dei SS. Vincenzo ed Anastasio 
IN Roma con gli schemi di proporzione a ritmo duplice. 


Nelle pagine precedenti si ò messo in re¬ 
lazione questo modo di intendere TArclii- 
tettura con le generali condizioni che co¬ 
stituivano Tambiente. Per le stesse ragioni 
si ha il gran dilagare del dilettantismo, o 
aristocratico, limitato ai signori ed agli uma¬ 
nisti, o democratico, quasi di tutto un po¬ 
polo; e la sua azione non si limita ad esporre 

3. — Giovannoni. 


al concorso per la facciata del Duomo di Fi¬ 
renze presero parte quarantasei concorrenti, 
pittori, orafi, carpentieri, fabbri e perfino 
araldi e musici. 

Quando nei primi del Cinquecento si ri¬ 
prende in Bologna la costruzione di San Pe¬ 
tronio, Arduino del Domenico de li Ariguzzi 
scrive, tutto amareggiato, agli offitiali della 
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Fabbrica: « ....Da che se comenzò a metere 
dite pilastrade in opera s’è sve-gliato tanti ar- 
chitetori che non auria creduto ne fosi tanti 
in tiito el mondo. E dogiii parte preti, frati, 
artexani, contadini, maestri de schola, nioii- 
dadori, scudelari, fuxari, fachini e fino a 
queli de laequa si mostrano architetori e 
diceno el suo parere ». 

Tuttavia tra il Quattrocento ed il Cinque¬ 
cento una gran differenza negli ordina¬ 
menti professionali si manifesta. Per tutto il 
Quattrocento la organizzazione dei lavori si 
riporta in gran parte a quella del periodo 
precedente: maestranze nomadi chiamate 
nelle varie parti d’Italia a collaborare con le 
maestranze locali; capimastri che le assol¬ 
dano e fanno i contratti, pur lasciando a 
ciascuno dei componenti della maestranza 
una certa autonomia artistica; artefici del¬ 
l’intaglio e del colore che eseguono a cottimo 
qualche lavoro di singolare importanza; ar¬ 
chitetti che nelle opere maggiori forniscono 
i disegni, e sovratutto i modelli, ma rara¬ 
mente hanno assoluta direzione della fab¬ 
brica od almeno l’hanno per breve momento 
e per qualche parte soltanto; consulte fre¬ 
quenti di vari architetti per la « resoluzio¬ 
ne », il « consiglio », la « deliberazione » su 
alcuni quesiti essenziali costruttivi o arti¬ 
stici, ovvero per la liquidazione dei lavori 
secondo il sistema arbitrale. 

Gli archivi ci forniscono innumerevoli dati 
analitici su questa vita architettonica, spe¬ 
cialmente nei riguardi economici, e le vicende 
di monumenti come il Duomo di Milano, San 
Petronio di Bologna, il Palazzo Ducale di Ve¬ 
nezia, la Certosa di Pavia, il Palazzo di 
Venezia in Roma, di tante case di Bologna 
o di Firenze, si snodano ed appaiono chiare 
al nostro sguardo; ma l’architetto vero è 
quasi sempre talmente nascosto, ovvero la sua 
opera è stata talmente sporadica ed inciden¬ 
tale, che ben di rado ci è possibile distin¬ 
guerlo in modo preciso dagli artefici o dai 
tanti pseudoarchitetti. In molti casi nel 
Quattrocento egli non è difatti che uno degli 
artefici, scelto tra gli altri, che mantiene 
il carattere e la preparazione della corpo- 
razione a cui appartiene. 
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Questo stato di cose ha fatto si che, salvo 
poche eccezioni, l’Architettura del Quattro- 
cento mantiene quasi da per tutto, ma special- 
mente in Lombardia, il carattere di arte de¬ 
corativa, di arte di superficie, trattata con 
un virtuosismo talvolta mirabile di ornato, 
ma incurante o quasi dei problemi veramente 
architettonici delle masse e degli spazi. Tal¬ 
volta lo schema su cui si applicano i nuovi 
elementi classicheggianti è ancora lo schema 
dell’edificio medioevale, tenacemente soprav¬ 
vissuto dal periodo precedente seguendo il 
lento processo evolutivo dell’Architettura, co¬ 
me nella Certosa di Pavia, nel fianco del 
Duomo di Como, nel Palazzo del Comune di 
Pienza, nel Palazzo di Venezia in Roma. 
Talvolta anche nello stesso monumento al¬ 
cune diverse energie, talune più evolute altre 
più arretrate, si trovano a collaborare; sia 
che interferiscano e riesca difficile il disso¬ 
ciarle, come nel Duomo di Pavia ove stanno 
insieme l’Architettura larga di Bramante e 
quella trita e priva di linea deH’Amodeo e 
del Rocchi, sia che rimangano indipendenti, 
come — esempio sovra ogni altro tipico — 
nel Palazzo Vitelleschi a Tarquinia, ove due 
maestranze diverse hanno lavorato una ac¬ 
canto all’altra senza preoccuparsi Luna del¬ 
l’altra, Luna in un tardo gotico meridionale, 
la seconda in forme rinascenti che nel por¬ 
tale assumono un mirabile carattere classico 
(vedi fig. 17). 

Siffatte composizioni potrebbero sembrare 
ibride e squilibrate (si ricordi, ad esempio, 
la decorazione affastellata della Cappella Col- 
leoni a Bergamo, e l’attico enorme del por¬ 
tale di Santa Maria dei Miracoli a Brescia) 
se la eleganza insuperata dell’ornato profuso 
a piene mani, la grazia tutta italiana della 
forma, la stessa varietà degli elementi deco¬ 
rativi, ciascuno dei quali porta un’impronta 
personale ed accende quella che il Ruskyn 
chiama la « lampada della vita », non rav¬ 
vivassero le opere di una mirabile bellezza, 
superiore a tutte le teorie estetiche ed a 
tutte le suddivisioni scolastiche. L’ornamento 
è fine a se stesso prima d’avere una fun¬ 
zione architettonica, e così è stato infatti 
concepito, nel suo carattere di Arte popolare. 
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Fig. 11. 


Fig. 12. 


Fig. 13. 


Capitelli compositi romani (del Museo Lateranense e del Museo delle Terme Diocleziane) 

CHE HANNO AVUTO FREQUENTI IMITAZIONI NELL’ArCHITETTURA DEL RiNASCIMENTO. 



Fig. 14. 




Fig. 16. 


Motivi architettonici romani di più frequente adozione nelle composizioni del Rinascimento, 
(dal Templum Sacrae Urbis, dal Pantheon, da un monumento 
PRESSO LA Curia nel Foro Romano disegnato dal Labacco.) 


in cui il virtuosismo tecnico ed artistico 
deirartefice si sovrappone o si sostituisce 
alla concezione deirarchitetto. 

In questa espressione abile e sottile degli 
artefici dello scalpello è da dare equa parte 
da un lato alla libera ispirazione della fantasia 
medioevale, che si era affermata nella ini¬ 
mitabile varietà geniale degli elementi di 


opere come il chiostro di Monreale ed i 
chiostri romani, o i pulpiti abruzzesi, o i 
portali pugliesi; daH’altro lato alla ispira¬ 
zione della nuova moda classica che si espri¬ 
meva nella composizione sul modello di an¬ 
tichi elementi, i quali talvolta davano spunto 
ad opere nuove, talvolta erano direttamente 
imitati. E man mano che si scorge quale 
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enorme repertorio decorativo fosse neH’Ar- 
chitettura romana si determina come tale 
copia fosse più frequente di quanto si creda. 
Basti vedere in Roma la raccolta del Mu¬ 
seo Lateranense o rintracciare alla Collezio¬ 
ne degli Uffizi di Firenze i tanti disegni di 
antichi ornati o rilevare che i celebrati capi¬ 
telli del cortile e della facciata della Cancel¬ 
leria sono esatte riproduzioni di capitelli 
romani e sarebbe invero interessante sof¬ 
fermarsi ad esplorare questa grande miniera 
di antiche forme, come per semplice esem¬ 
plificazione si è fatto nelle figg. ii, 12, i 3 , 
relative a tipi di capitelli compositi, nelle 
figg. i4, i 5 , 16, recanti motivi architettonici 
di monumenti classici che hanno avuto larga 
imitazione (oltre ai ben più noti esempi 
del Colosseo, del Teatro di Marcello, del Tem¬ 
pio della Fortuna Virile ecc.), e nella figura 
posta nella prefazione di questo volume, che 
nelle finestre dell’Arco dei Borsari di Verona 
ci mostra il modello di tante finestre quat¬ 
trocentesche. 

Le eccezioni a questo carattere di minuta 
decorazione, come si è detto, non mancano 
anche nel Quattrocento e fanno capo a po¬ 
chi architetti che han saputo levarsi dalla 
volgare schiera, o per alta preparazione uma¬ 
nistica come l’Alberti e Fra Giocondo, o per 
la produzione tecnica ed lartistica che si è im¬ 
posta airammirazione come il Brunelleschi 
e Francesco di Giorgio, e Aristotile Fiora¬ 
vanti e i due Giamberti; o per rautorità 
confermata dalla considerazione conquistata 
nelle corti, come Luciano di Laurana e Bra¬ 
mante. Questi « eroi » deirArchitettura pre¬ 
cedono i tempi per posizione sociale ed insie¬ 
me per ampiezza di soluzioni, in cui il classi¬ 
cismo non ò giuoco brillante di capitelli, di 
finestre, di riquadri adorni, bensì sentimento 
di masse e di rapporti; ma a questi risul¬ 
tati essi giungono attraverso una serie di 
lotte contro i pregiudizi e gli interessi 
di tutto un sistema, delle quali specialmente 
sono intessute le vite deirAlberti e del Bru¬ 
nelleschi. 

'Con Bramante e coi suoi allievi le cose 
mutano, e l’eccezione tende a diventare re¬ 
gola. La figura professionale dell’Architetto 


si delinea: ben pagato e considerato come 
di un alto grado nella gerarchia sociale (Bra¬ 
mante mena vita fastosa; il Sangallo è trat¬ 
tato principescamente nei suoi viaggi a Lo¬ 
reto o ad Orvieto, il Sansovino a Venezia, 
il Palladio a Vicenza colmati di onori), ha il 
suo studio a cui converge una schiera di 
figure minori, discepoli, misuratori, appal¬ 
tatori, non più è costretto tra la bassa ser¬ 
vitù nei tinelli dei cardinali o dei signori, 
firma fieramente i suoi disegni ed i suoi 
modelli e talvolta anche i suoi lavori («An¬ 
tonio da Sangallo Architetto » nei tanti 
progetti messi in pulito o « architectore del 
papa » negli ex libris della sua biblioteca: 
« Guidetto Guidetti Architector » nella fac¬ 
ciata di Santa Caterina dei Funari in Roma, 
« Ammanato Architetto fiorentino » nel nin¬ 
feo di Villa Giulia, ecc.). A lui ed al suo 
progetto tutto viene subordinato, e gli arte¬ 
fici divengono non collaboratori, ma ese¬ 
cutori. 

Le conseguenze di questo accentramento 
prodottosi nel principio del Cinquecento, che 
segna, come data veramente significativa, la 
fine di un millenario regime di ordinamento 
corporativo dei lavori, sono di grandissima 
importanza. L’ornato è messo da parte, l’in¬ 
taglio in pietra appare ancora per poco in 
qualche sepolcro (come quelli di Andrea o 
di Jacopo Sansovino), poi è cacciato anche 
da li; e la eurytmia e la symetria trionfano 
nelle linee severe e regolarmente disposte ed 
armonicamente proporzionate, talvolta anche 
prive di sentimento personale nella loro uni¬ 
formità. Dai disegni di uno studio non possono 
uscire che elementi geometrici fatti, come 
ora suol dirsi, in serie: o tutto al più zone 
riquadrate entro cui potrà lavorare l’artefice 
del graffito, deH’affresco, dello stucco, senza 
invadere la composizione architettonica. Si 
prepara il periodo dei trattati, delle scuole, 
delle Accademie, in cui anche la genialità 
sbrigliata del barocco sarà racchiusa e ripor¬ 
tata a concezione architettomica ben imma¬ 
ginata in precedenza e disegnata accurata¬ 
mente, per irrigidirsi poi nel compassato neo¬ 
classico. L’arte popolare abbandona definiti¬ 
vamente le grandi opere architettoniche e si 
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rifugia neirArchitettura minore, nelle case, 
nelle chiese, nelle edicole di campagna. 

Occorre forse chiarire questo concetto più 
compiutamente. In tutte le arti, ed in parti¬ 
colare neU’Architettura, esistono manifesta¬ 
zioni che vengono dal popolo e che vivono in 
esso — e sono di arte istintiva ed ingenua, 
legata alla tradizione, mista di reminiscenze e 
di tentativi di imitare le arti maggiori — e 
quelle di arte intellettuale e teorica, che 
ha i suoi sacerdoti ed i suoi professionisti, 
che si costruisce le sue formule e le trasmette 
per insegnamenti spesso elevati ed astrusi. 
Nel Quattrocento ancora le due Architetture 
vivono una accanto airaltra quasi come nel 
Medio Evo, e talvolta collaborano, e, ciascuna 
per suo conto e coi suoi mezzi, tendono ad 
una nuova ispirazione classica. Poi la se¬ 
conda domina quasi totalmente la prima nei 
temi di qualche importanza, fino alle novis¬ 
sime, un po’ artificiose, ricerche folkloristichc 
che rivelano un bisogno di vitamine artisti¬ 
che. È forse da vedere in questa sopraffa¬ 
zione una delle maggiori cause deH’isterili- 
mento che si produrrà doipo la grande fiam¬ 
mata del barocco, quando ai temi nuovi non 
potrà contrapporsi nessuna forza giovane? 
Forse. Ma, se cosi è, mai più meraviglioso 
tramonto si è prodotto nell’Arte. 

La suaccennata trasformazione sociale e 
professionale avviene nel Cinquecento ab¬ 
bastanza rapidamente, ma non tanto da non 
dar luogo ad interferenze ed a ritorni. Fre¬ 
quenti le figure di architetti minori, a cui 
l’architetto massimo affida lo studio di par¬ 
ticolari dei suoi lavori (Antonio da San- 
gallo aveva al suo studio oltre al fra¬ 
tello cd ai cugini Francesco, Gianfrancesco 
ed Aristotile, il Labacco, il Mangone, il Ros¬ 
selli e non pochi altri), ovvero appaltatori, 
come il Baroniiio, che sono designati come 
architetti auch’essi; frequenti le collabora¬ 
zioni, talvolta complesse (Raffaello, Giulio 
Romano, il Sangallo per Villa Madama; Raf¬ 
faello ed il Peruzzi per Sant’Eligio degli 
Orefici; Vasari, Ammanati, Michelangelo, Vi- 
gnola e « monsignor tante cose » per la villa 
di papa Giulio III ; Michelangelo e Tiberio 
Calcagni pei modelli di San Giovanni dei 


Fiorentini; Della Porta e Fontana per la 
cupola di San Pietro ecc.); e frequenti al¬ 
tresì le sovrapposizioni di un’attività sull’al¬ 
tra, sicché lo sceverare l’opera di un archi¬ 
tetto riesce in moltissimi casi difficilissimo. 
E non mancano esempi, come uno a cui ora 
accenneremo, del sopravvivere di una produ¬ 
zione di mestiere caratteristica di artefici a 
cui si lascia il campo libero. 

In questa molteplicità di pensiero e di 
produzione, che riflette la straordinaria com¬ 
plessità dell’Architettura, il metodo dello stu¬ 
dio embriologico e dei raffronti stilistici ri¬ 
feriti ai piccoli elementi risulta quanto mai 
fallace nella ricerca degli autori. Il parti¬ 
colare architettonico o decorativo non ha più, 
a questo fine, quasi nessun valore, sia che 
in un’opera quattrocentesca sia figlio del 
libero sentimento di un esecutore indipen¬ 
dente dall’ architetto, sia che nel Cinque¬ 
cento divenga insignificante espressione geo¬ 
metrica. iQ 

Quando, ad esempio, un insigne maestro 
della storia dell’Arte, Adolfo Venturi, applica 
aH’Architettura del Rinascimento gli stessi 
concetti coi quali studia, con sapiente analisi, 
le opere individuali di pittura e di scultura, 
e si ferma alla superficie senza considerare 
gli organismi, ai prospetti senza misurare 
le piante e le sezioni, è evidentemente fuori 
strada nella cognizione vera del monumento. 
Il capitello che egli acutamente e squisita¬ 
mente esamina per paragonarlo con altri ca¬ 
pitelli di altre opere architettoniche è di chi 
sa quale ignoto artefice quattrocentista, che 
ha lavorato secondo il « suo » Rinascimento 
decorativo. 

Un interessante raffronto dimostra questa 
verità aH’evidenza: tra due capitelli di due 
monumenti lontanissimi, rimo nella corte del 
Palazzo Ducale d’Urbino, l’altro nella mi¬ 
chelangiolesca Cappella Sforza in Santa Maria 
Maggiore di Roma. Compositi ambedue, sono 
quasi identici di disegno e di fattura, ed 
hanno una singolare caratteristica comune, 
che sembra personale, in quelFangolo liscio 
che si affaccia tra le frastagliate ed aguzze 
foglie d’acanto, quasi fosse un nastro avvolto 
sulla campana del capitello, 
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Eppure circa un secolo ò trascorso e lo 
due fabbriche non sono di mCvStieranli del- 
TArcbitettura, ma di duo artisti sommi! Per 
quale oscura via rarlofice (scolto forse da 
Tiberio Calcagno) che ha modollato il se¬ 
condo capitello si è riannodato al primo? Por 
copia o per tradizione? Por la coiitiniiilà di 
una formula di mostioro, che s’inseriva nella 
novità ardita della ricerca spazialo e profit- 



Fig. 18. Capitello nella corte 
DEL Palazzo Ducale di Urbino. 


tava della indifferenza dei maestri pel pic¬ 
colo particolare? 

Altro viaggio occorro tenore se si vuol 
conoscere l’Architettura del Rinascimento, 
campo ancora aperto agli studi. Parrà strana 
Paftermazione che noi conosciamo meglio 
monumenti ed artisti dcirantico Egitto e del¬ 
l’antica Grecia che non quelli di un periodo 
nostro a noi così vicino, il quale rap[)reseiila 
il vero fondamentodcirArchiletlura moderna, 
come lo è della civiltà e del pensiero. False 


attribuzioni, ritratti di maniera, rilievi ine¬ 
satti ancora ingombrano i trattati e le mo¬ 
nografie. I monumenti e gli artisti secon¬ 
dari per cui si diffonde l’Architettura nel¬ 
l’ambiente sono in gran parte sconosciuti o 
mal noti. Le cognizioni sulla organizzazione 
lecnica ed economica dei lavori, sulla prepa¬ 
razione ai vasti problemi di Architettura, di 
ingegneria, di arie mililarc che gli archi- 



Fig. 19. Capitello nella Cappella Sforza 
IN Santa Maria Maggiore in Roma. 


tetli affronlavano, ci mancano ancora in 
modo quasi assoluto. 

F]p|)ure i mommienli son li ed attendono 
il rilevamento e lo studio. Negli archivi si 
accumulano i documenti che narrano le vi¬ 
cende economiche e costruttive, e sono fre¬ 
quenti i disegni, materiale prezioso per sta¬ 
bilire lo sialo originario ovvero la forma 
ideale da cui son mosse le singole opere e 
per ricostruire il lavoro di produzione da 
parte dei loro autori. 
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Per le ipotesi brillanti, per le sintesi in 
cui fantasia e realtà si uniscono, è ancora 
troppo presto. Occorre dapprima un periodo 
di contributi concreti che stabiliscano melodi¬ 
camente capisaldi ed aggruppino logicamente 
e sicuramente le opere e le scuole: da un 
lato il lavoro dovrà svolgersi nei rilievi ac¬ 
curati che proseguano, con maggior ordine, 
quanto fu nel secolo scorso inizialo dal Lóla- 
rouilly, dal Laspeyres, dal Reynardt, dai 
« pensionnaires » della Scuola di Francia, dal 
Mazzanli ecc. ; dalFaltro nella pubblicazione 
di documenti, come fecero il Paole!ti, il 
Bertolotti, il Ronchini, il Gnoli, il Ricci, il 
Rossi, il Willicb, rOrbaan e Karl Frey ecc., 


o in quella di disegni architettonici seguen¬ 
do le orme del Geymuller, del Redtembacher, 
del Bartoli, del Fabriczy, del Frey, delFllof- 
mann, delFEgger. DaH unione di tutti questi 
mezzi si avrà, tolte le scorie delle notizie ine¬ 
satte o false, la vera conoscenza del mirabile 
periodo architettonico in cui Fltalia ha pie¬ 
namente ritrovalo se stessa, nel ricordo del 
passato glorioso trasmesso religiosamente dal¬ 
la tradizione, nell’anelito verso la pura bellez¬ 
za delle forme e delle proporzioni, non più 
intorbidata dagli apporti esotici, non più 
compressa entro vincoli materiali, ma spa- 
ziante nelle città rinascenti, come divma ar¬ 
monia che si leva verso l’azzurro cielo. 



Fig. 20. Disegno di Fra Giocondo (dis. 1690 
DELLA Coll. Arch. degli Uffizi) con pro¬ 
porzioni DI UNA TRABEAZIONE RIFERITE ALLA 
FIGURA UMANA. (Fotografia Uffizi.) 
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NOTE 


1 ) Cfr. M. Faloci Pi LiGNVM. lì rliioslro di Sasxoviiuì, Fo¬ 
ligno, 1910. 

2) Cfr. S. Tadolim. Primi serfni didla lìiumccnza a Punta 
in Architettura ed Arti decoratine. 19 ^ 0 . 

'^) Tra i più tipici so-itt'nilori delle due opposte eoiicezioni 
della estetica architettonica si |)ossono citar»* B. ('hook. In¬ 
torno alla unità delle arti in Proldcìni di estetica, IV, Jiari. 
1919. cd il Ruskvn. il Thiersch. il Wóliriin, consi(h*rati coin»* 
capiscuola delle varie teorie di siinhologia. di rapporti musicali, 
di espressioni antropoinorf»*: e d’altro lato \. Cinusv, llisluire 
de J*ArcUitecture. Parigi, 1*^99, noncln'* i moderni maU'iialisti 
teorici dal Viollet le Due al Le (lorhusier. 

^ ) Cfr. V. h'ASoi.o, Ij Arehitellura nelle pHInre del lìina- 
seinrenlo in Ardi, ed Arti decorai., i9‘oS-m9. 

Vedi quanto si dirà su tale argomento m-l Cap. Vili di 
questo volume. 

(jfr. C. Hfcc.i, Il Tempio Malalesliano. Ivi. Bestelti e 
Tumminelli, Milano, 

Cfr. Tiiiehscii, Die Proporlionem in \rrliilelclur in 
Ilaiìdhuch der Arrh., IV, I, Darmstadt, 188,): vedi aneli»* trat¬ 
tazioni in proposito in Bi rckfi vriDr. (ìescitirhie der Ilenais- 
sance in Itnlien, Stoccarda, njo'i: in (ì. B. L’ossa¬ 

tura murale (Parte II - (Estetica 1, T»)rin»). s. d.: in M. B»)iu- 
SAULiEvrxcii, Les théories de T \rrliilerlure. Parigi, iq dl. 

Cfr. L. C'i.o»p ET, Traile d’ \rrliilerlure, Li»*gi. i()»)i. 
voi. V. 

C. P. Misr.iATTEF.i.r, I disegni (tripinali di darlo Fonlana 
per la curia di Monleriinrio in \ ila d'Arle, 1909. V»*»li su 
quF'sto tema h; t»'attazi»)ni t»*»)ri»lie d»*l Mvkiffens. Der oftlisrhe 


Massslah. Berlino. i88'i, e del Brfnckmvw, Der optisclie 

Masssiah im Stàdiebaa Wasmulli’ Monatsìtefle. II). 

II. M »’»i.i'ii.iN. lìenaissance und Haroek (3.=* ed.). M»)- 

nac»), 1908. 

11) 1 ). I'ri;^. Arrliilellura della liinaseenza, Boma, 19 ‘f'|. 

1-; Cfr. ,1. Bf RCKFFARi)r. Die dullar der lìenaissance (»'d. it.. 
l'iia'iize, i8-(i). 

l'^’) Cfr. sFi (piesto tema (ì. (Iiovvnn»)M. La fipura profes¬ 
sionale ed arlislira dell' Areliilello, Firenze. I9;<9. 

11; Cfr. VvsviiF, Le tuie, ecc. n»*lla Vita di (iiuliano da 
Sangall»). 

•’) C. (ì\TFi. La hasilica peironiana, Bologna. 191 d. 

p. .Sif). 

1^’) Di (pi»*stl capitelli nmiani copiali nel corti!»* d»*lla Can- 
cell<*ria (\edi airarli(*ol») sfi Bramante alla fig. ,'hS) uno trovasi 
nel F'Iiiostr») »li S.inta Saha, un alti*») in una villa sFilla via Fla- 
mÌFiia. Ed inter»‘ssanti riprodFizi»)ni di <}U(‘st»> tip») »* di altri 
si liann») nell»* lavo!»* d»*l Pfrvm'.si. Mapnificenze. ecc., l. \II. 
V»*<li anche su (pi»*slo sogg»*llo .Vsuhy in Papers of Ihe 

lirilish Srliofd al Home, VI. 5, e C. IIf i:i..si:\ in lìomische 
Milllieiinnpen. 190.’). 

1” I Di <ju»*slo sin('r»*lismo architeltonico cin(pFe<'<*ntes<’o uno 
»l»*gli esempi più int»*r(Msanli »'* (pn*Ilo delle corFii»*! neH inlerno 
di San Pietr»), »)rdinat»* da Bramanti*, senza nessuna sp»*('iale ri- 
»’»*r»*a, sui mod»*lli del Panlh»’on (v»*»li al capitolo sfi Bramante). 

l''^ l li pr»)t»>li|)») di siffatta disp»)sizi»)n(* d»‘l capitello c»>- 

rinzi») ») comp»isito »'on tal»* 7.»)na lls»'ia di interxallo può già 

tr»)\ai''i lU'lla Chi»*sa di San Miniato presso Fir»*nze. 


4. — OlOVANNONI. 
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CASE DEL QUATTROCENTO IN ROMA 


(Da un articolo della rivista Architettura ed Arti decorative, Anno V, e da un 
articolo della Nuova Antologia, 19 I 3 -XII, sul Quartiere del Rinascimento in Roma.) 


Digitized by v^ooQle 



Digitized by 


Google 



Fig. 1. Cortile del Palazzo Mattei in Trastevere. 

Da un disegno di M. Heemskerck.) 


Il periodo arcliileltoiiico (jualtroccnlesco 
è, come già altrove è stalo notalo, per 
Roma quanto mai vivace c vario, ma altresì 
aggrovigliato e confuso. La spicciola conti¬ 
nuità della tradizione architettonica, che al¬ 
trove alimenta la evoluzione stilistica con 
Tinnestare nuovi elementi agli schemi preesi¬ 
stenti, qui invece appare adievolila dalla mi¬ 
seria del secolo XIV in cui solo qualche 
opera sporadica ci mostra la sopravvivenza 
della bella c vivace èra del Duecento ro¬ 
mano. La nuova impresa magnifica del¬ 
l’Umanesimo di far rifiorire nei temi del 
palazzo o della chiesa Tantica Architettura 
era adatta, nelle sue j)iene espressioni, solo 
alle grandissime figure di artisti c di tecnici ; 
e queste, fino a Bramante od eccettuato forse 
l’Alberti, furono a Roma di passaggio, più 
per studiare che per produrre, (^osi Roma 
ebbe per lunghi decenni il riflesso di ciò 
che preparavasi nelle altre regioni, special- 
mente in Lombardia ed in Toscana; e lom¬ 
bardi e toscani furono infatti gli artefici che, 
seguendo le varie clientele di (hiria, (pii 
giungevano e che gli archivi romani fram¬ 
mentariamente ci ricordano. 

Per TArchitettura « minore », cioè per la 
modesta espressione della casa, la complessità 


stilistica (|uattroccnlesca è ancora maggiore 
che non per quella monumentale; e più ci 
sembra tale per la insulTicienza delle nostre 
cognizioni ') in proposito e per i pregiudizi 
che imperversano suirargomento. E conviene 
per essa avvertire subito che la data conta 
sul suo andamento in modo ben diverso c 
più lardo di quel che avvenga per le grandi 
inanircslazioni architettoniche, in cui invece 
il distacco ù netto; che i primi anni del Cin- 
(piecento e ro|)era di Bramante e dei suoi 
allievi segnano veramente il prevalere di un 
pensiero nuovo non [)iù regionale ma ita¬ 
liano, ed irrompe la grande arte matura del 
Rinascimento, padrona degli spazi e delle 
|)roporzioni, schiva dei piccoli mezzi forniti 
dalle sottili eleganze ornamentali, e si af- 
lerina al (liso|)ra (lelTaiiefice la figura pro¬ 
fessionale dell’architetto che organicamente 
immagina l’ediricio e subordina a se ogni 
attività. 

Sempre, del r(‘slo, rArchitettura minore^) 
ha un lento moto e ritarda di fase rispetto 
a (piella maggiore. L’uomo con le sue esigenze 
e le sue consuetudini vi può più dell’artista 
coi suoi voli: l’aiiefice, vicino alla vita, più 
d(drarchilello; la tradizione ed il sentimento 
locale e le ragioni positive inerenti alle con- 
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dizioni regionali, più delle mode importate 
o delle concezioni nuove : le quali invece, 
meglio che al cittadino anonimo, convengono 
al forestiero potente, al negoziante arric¬ 
chito, alle istituzioni civili o religiose di 
nuova fondazione o almeno di nuova ri¬ 
presa vivace. 

Così avviene che in Roma due fatti impor¬ 
tanti, finora inavvertiti, possono affermarsi: 
r uno è che pur nella paralisi trecentesca 
un tipo architettonico ben definito e non 
privo di bellezza si afferma nella casa e 
vive per gran parte del Quattrocento; l’altro, 
che le forme delle abitazioni modeste romane 
del Quattrocento invadono almeno una metà 
del Cinquecento, tanto che molte delle più 
note case che i trattati chiamano quattrocen¬ 
tesche (le case, ad esempio, di Prospero de 
Mochis, di Gianfrancesco Martelli, di Tiberio 
Crispo, ecc., in Roma, senza parlare di quelle 
dei dintorni) appartengono al pieno sec. XVI. 

Tutto ciò può essere argomento di un 
volume, non di un breve studio come l’at¬ 
tuale. Questo invece deve contentarsi di rac¬ 
cogliere alquanto materiale e dargli un prin¬ 
cipio di classificazione per tempo e per ca¬ 
rattere stilistico, e di mostrare taluni esempi, 
o tipici delle varie tendenze o intermedi 
tra esse per l’interferenza e la sovrapposi¬ 
zione di più concetti in un’opera sola. 

Primo tipo da considerare è quello della 
casa medioevale di cui ora si è accennata la 
fiorente esistenza per gran parte del Quat¬ 
trocento. Il portico nella zona basamentale 
ad arcate su colonne, la loggia all’ultimo 
piano, ad archi ribassati, ne rappresentano 
nei secoli precedenti gli elementi principali 
esterni, e quegli elementi rimangono; solo 
il portico tende ad andare in disuso finche 
nella fine del secolo XV le ordinanze edi¬ 
lizie innovatrici di Sisto IV lo escludono. 
La cornice ad arcatelle tende ad essere so¬ 
stituita da semplici mensoline recanti un ar¬ 
chitrave, ovvero da timide trabeazioni clas¬ 
siche; le finestre talvolta assumono la forma 
della mostra quadrata che già si avvia al 
Rinascimento, più spesso seguono ancora il 
tipo della piccola bifora ad archetti trilobati 
terminala da una sottile cornice orizzontale. 
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Neirinterno, se esiste un loggiato, si sviluppa 
negli stessi schemi dell’esterno. 

Esempio massimo di questo modello è 
l’Albergo dell’Orso, che ormai non è vana 
speranza di poter rivedere prossimamente nel 
suo pristino stato, con le arcate riaperte, 
con i soffitti restaurati sulle ampie sale dei 
dormitori, con l’alto fregio in terracotta che 
sembra riportarci ai motivi degli antepag- 
menta etruschi (fig. 2). La parte più recente 
del gruppo di casette di San Paolino alla 
Regola (ora in parte distrutte, in parte rac¬ 
chiuse nel nuovo edificio del Ministero di 
Grazia e Giustizia) rappresenta invece un 
modesto esempio popolare. Nella zona più 
antica di c[uel palinsesto architettonico che 
è la casa dei Mattei in Trastevere^) il tipo 
appare semplice ma completo. Nella casa 
in via dei Coronari, che l’Adinolfi dice di 
Fiammetta, l’inizio delle proporzioni del 
Rinascimento appare evidente, mentre tutta¬ 
via il pensiero medioevale rimane nella cor¬ 
nice che reca in sporgenza (quasi a ricordo 
delle costruzioni in legname) tutta la parte 
superiore (fig. 3 ). 

Pei cortili, un duplice loggiato ad arcate 
demolito alcuni anni fa al vicolo Savelli, 
e la scala esterna del suddetto palazzetto Mat¬ 
tei in Trastevere (fig. i) ci forniscono i più 
tipici esempi. 

Di tutti gli elementi di questa casa, che 
diremo romanesca e che noi possiamo im¬ 
maginare adottato nostalgicamente dalla vec¬ 
chia popolazione conservatrice dei popolani 
e dei mercanti di campagna, uno solo rimane 
tenacemente neH’Architettura domestica quat¬ 
trocentesca ed è il loggiato superiore, il bel¬ 
vedere nell’ultimo piano. Rimane quasi sem¬ 
pre nella forma di archi ribassati poggiati 
su pilastri massicci, come nella casa in an¬ 
golo tra via di Monserrato e via del Pelle¬ 
grino, nella casa che fu di Gianfrancesco 
Martelli a Monte Brianzo, in una casa 
a piazza Rusticucci che ci rimane degli edi- 
fizi del cardinale Armellini, poi passati ai 
Cesi, nella casa Vacca a via della Vignac¬ 
ela, ecc. 

Talvolta invece assume il tipo più snello 
e arioso di un loggiato a colonne, come nella 
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casa Bonadies di contro a Castel Sant’Angolo 
(fig. i6), nella casa in via del Gesù (fig. io), 
nell’angolo del Palazzo dei Banderesi (fig. 7) 
in Campidoglio, nella casa, ora distrutta, al- 
l’inizio del Borgo sulla platea di San Pietro 
(fig. 6), e nella stessa casa del Burcardo 
in via del Sudario, in cui la singolare im¬ 
portazione di Architettura voluta 

dal famoso cerimoniere di Alessandro VI, 


niente da fonte che sorge spontanea, ma la 
traduzione ingenua o la deformazione o la 
conlaminazione di motivi e di pensieri di più 
vasta concezione: lotta tra le teorie del de¬ 
terminismo e degli eroi portata nel campo 
dell’Arte.... 

Senza entrare in così gravi questioni, qui 
annotiamo e classilichiamo; e determiniamo 
intanto due ben distinti capitoli. C’è stato in 



Fig. 2. Albergo dell’Orso. Studio di ripristino 

DELLA FACCIATA. 


Fig. 3. Casa in via dei Coronari 
N. 157. Studio di ripristino. 


cede il campo, nella necessaria collaborazione 
di vari artefici, a questo tipo nostrano di 
traforo della zona suprema; cosi come questo 
stesso tipo, negli esempi ora citali ed in 
tanti altri, invade gli altri schemi della no¬ 
stra diretta evoluzione architettonica. 

In questi altri schemi è interessante notare 
elementi di riflesso dai monumenti maggiori. 
Essi starebbero a corroborare la tesi che, 
nel dibattito sulla origine c lo sviluppo del¬ 
l’arte popolare, vede non un corso prove- 


Roma all’inizio della seconda metà del Quat¬ 
trocento un gruppo di case con le grandi fi¬ 
nestre a croce affini a quelle apparse nel 
Palazzo di Venezia e nel Palazzo Capranica; 
ce n’è stato più tardi un altro, alla fine del 
secolo e nei primi decenni del Cinquecento, 
che il tipo delle finestre ha desunto dalla 
forma arcuata lombardesca di cui la Cancel¬ 
leria ed il palazzo del cardinale di Corneto 
forniscono gli esempi di più bell’Architet- 
lura e di più fine ornato. 
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L’uno e Taltro tipo presentano notevole 
interesse e richiederebbeiro ampio studio. La 
finestra a croce, la cosidetta finestra guelfa, 
può dirsi la pietrificazione del telaio in legno 
della finestra medioevale con le sue aperture 
multiple a sportelli indipendenti. Qualunque 
ne sia l’origine, o dalle ville toscane come 
sostiene lo Zippel, o dai castelli di Val 
d’Aosta (a lor volta influenzati dall’Architet- 
tura militare francese), o dall’Architettura 
spagnoleggiante del Mezzogiorno d’Italia (ad 
esempio dal Castelnuovo di Napoli, ove ap- 


esempio, nella contrada di San Silvestro), 
in Marino (presso al Palazzo Colonna) ed 
in altri paesi laziali che più di Roma serbano 
esempi dell’Architettura minore romana dai 
secoli XIV al XVI. 

Quanto alla finestra arcuata racchiusa da 
un rettangolo, o in semplice forma, o nelle 
inquadrature di ordini architettonici, certo 
essa giunge a Roma dall’Italia Settentrionale, 
e sono artisti lombardi a diffonderla; ed è 
tra essi quell’Andrea Bregno detto da Monte- 
cavallo, a cui così attendibilmente è stata 



Fig. 4 . Cortile della Casa Mattei in Piazza delle Tartarughe. 

(Da un disegno di A. Viligiardi.) 


pare intorno al i 453 per opera di maestri 
catalani), egli è certo che il Palazzo di Ve¬ 
nezia in Roma ne rappresenta il grande mo¬ 
numento da cui si diffonde per tutta l’Italia 
Centrale in tante applicazioni modeste o 
umili: nel Palazzo Comunale di Viterbo ed 
in quello di Narni, nel detto Palazzo Capra- 
nica, nel Palazzo degli Anguillara ed in quel¬ 
lo del cardinale di Torino, poi dei Peniten¬ 
zieri, in Roma, fino alle più tarde derivazio¬ 
ni nelle ville papali della Magliana o di Villa 
Madama. Semplici applicazioni di tal tipo a 
comuni case possono vedersi nelle figg. 5 e G : 
altre potrebbero rilevarsi in Tivoli (ad 
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di recente attribuita la facciata del palazzo 
della Cancelleria, i*^) Forse nelle imitazioni 
delle finestre delle porte dei Borsari (vedi 
al precedente capitolo) e dei Leoni a Verona 
può vedersene il prototipo; e sarebbe così 
un elemento romano che dopo lunga via ri¬ 
torna a Roma. 

Comunque sia, è certo che tale tipo di fi¬ 
nestra, ben più di quello semplicemente ret¬ 
tangolare, invade e prevale nelle case romane 
di quest’ultimo periodo quattrocentesco, che 
si estende — apparente paradosso — nella 
prima metà del Cinquecento. Essa sostitui¬ 
sce e lascia indietro il tipo di finestra a 
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Croce, che talvolta tuttavia ancora con essa 
si mescola. Ecl ecco (fig. i 5 ) la casa della 
famiglia spaglinola dei Vacca (testò demo¬ 
lita e ricostruita in via di San Lorenzo in 
Lucina in modo non perfettamente fedele 
per luogo e per linea), la casa di Prospero 
de’ Mochis, abbreviatore del parco minore 
(fig. i 3 ) ai Coronari, opera di Pietro Ros¬ 
selli, la casa anonima al vicolo dei Venti, ed 
il palazzo dei Del Drago, commercianti fio¬ 
rentini, ai Coronari, il palazzo Piclii a via del 
Paradiso e tanti altri a via della Barchetta, 


grande iscrizione, dai magnifici caratteri la¬ 
pidari romani, che corre nel fregio sotto 
le fineslre del primo piano, comincia: vrbe 

ROMA IN PRISTINAM KORMAM RENASCENTE, e 

prosegue dicendo che Lorenzo volle con la 
sua casa concorrere a questo rinnovamento; 
e le finestre dal lato verso piazza Costa- 
guti portano incisa la scritta have roma. 
È, come ben dice il Gnoli, « il saluto 
del buon romano, del discendente di Manlio, 
alla sua Roma che vede, col petto gonfio 
di orgoglio, rinascere neirantica sua forma ». 



Fig. 5 . Casa del cardinale Bessarione. 

(Da un disegno di A. Retrosi.) 


a via dell’Anima, ecc., per giungere alle ap¬ 
plicazioni ancor più numerose e tarde nei 
paesi intorno a Roma e neH’Umbria e nel¬ 
l’Abruzzo. 

Su tre edifici di singolare interesse, sin qui 
inediti o imperfettamente illustrali, voglia¬ 
mo ora brevemente soffermarci. 

Il primo è la casa dei Manili in piazza 
Giudea. La eresse Lorenzo dei Vlanili citta¬ 
dino romano, che nelle epigrafi latine e 
greche profuse sulla facciata volle nobilitare 
il suo nome mutandolo in Manlio, e, simile 
al Crescenzio dell’XI secolo, volle derlicare 
l’opera a Roma ed alla sua rinascita. La 

5. — Giovannoni. 


Ma il tipo e la data della casa son finora 
stati incertamente determinali. 11 Gnoli, male 
inlerprclando l’iscrizione, la dice del 1/I97; 
ma il Paslor 12) giustamente corregge, rifa¬ 
cendo il computo degli anni di Roma, in 
i/|68; ed analoga determinazione è nell’in- 
venlario dei Monumenti redatto dall’Associa¬ 
zione dei Cultori d’/Vrehitettura. ^ 3 ) 

E a questa rei tifica cronologica ne va unita 
un’altra architettonica. Ninno s’ò accorto fi¬ 
nora che l’inuguale aspetto della casa de’ 
Manili neH’attualc forma deriva, non già da 
un riordinamento di costruzioni preesistenti, 
come afferma il Gnoli, ma da successivi ri- 
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facimenti cinquecenteschi e posteriori che 
hanno alterato una facciata ampia ed orga¬ 
nica, di cui la principale zona superstite ò 
quella che contiene la finestra a croce; nò 
si sono avvertite le tracce del loggiato esi¬ 
stente, e poi murato, neirultimo piano. In¬ 
vece non è difficile, con una minuta osserva¬ 
zione degli elementi sopravvissuti, giungere 
ad una restituzione quale quella della fi¬ 
gura 9; sicura nelle proporzioni e nelle 
disposizioni d’insieme, ipotetica (finché non 
siano possibili più diretti saggi nei muri e 
sotto gli intonachi) in molti particolari; e 
l’edificio assume inaspettatamente un’am¬ 
piezza di linee ed una nobiltà di sentimento 
classico, da giustificare pienamente l’affer- 
mazione di Lorenzo di aver voluto contri¬ 
buire al nuovo splendore della sua città. 

L’altro esempio è quello del palazzotto Si- 
monetti in via del Gesù. Rimane di esso 
in sita, autentico elemento superstite, soltanto 
la ben nota porta di magnifico intaglio, su 
cui tanto si è discussoli) per stabilirne la 
data, che molti erroneamente fanno risalire 
al tempo romano. Ma quanto al disegno 
della facciata, completamente trasformala 
forse un secolo fa, una serie di testimonianze 
autentiche ci permettono di determinarlo con 
ogni sicurezza. L’ima, relativamente recente, è 
data da una stampa (fig. 8 bis) che ci ripro¬ 
duce la zona basamentale con due finestre 
arcuate fiancheggianti la porta; l’altra con¬ 
siste in un disegno 1^) di Aristotile da San- 
gallo (fig. 8) che rileva quasi compieta- 
mente la facciata qual’era ai primi decenni 
del Cinquecento. E poiché le misure di 
altezze e di distanze son sempre quelle 
deir edificio attuale (pur tutto mutato ed 
obliterato), cosi la restituzione é facile e 
sicura (fig. io). 

Ritorna la porta alle sue proporzioni pri¬ 
mitive (fig. 12) da cui l’ha alterala l’allarga¬ 
mento praticato forse per rendere carrozza- 
bile il vano nel Seicento. Si riaprono le gran¬ 
di finestre a croce nel primo piano ed il log¬ 
giato ad arcate neH’ultimo; e la parete si 
suddivide in riquadri che forse dovettero 
contenere pitture o graffiti. 

Nulla ci documenta la data dell’opera; 
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ma il trovare qui la finestra arcuata fa 
pensare che già il palazzo della Cancelleria 
sia sorto. La stessa concordanza del tipo del 
loggiato con quello della casa del Burcardo, 
elevala nel i 5 o 3 , ci conferma trattarsi di 
un’opera quattrocentesca in ritardo, in cui 
ancora lo schema della finestra a croce 
permane. 

Altra opera quattrocentesca in ritardo deve 
essere altresì la casa Bonadies (il nome è 
indicato in una planimetria della regione, 
delineata 1^) dallo stesso Aristotile da Sangallo) 
che elevasi, molto prossima all’antica forma, 
nell’isolato esterno della via de’ Banchi, quasi 
di contro al Ponte Sant’Angelo. Nella zona 
basamentale del lato che guarda la via de’ 
Banchi appaiono gli elementi di un portico 
medioevale costruito coi resti di una magni¬ 
fica trabeazione antica, affine a quella del 
tempio di Nettuno. Il grande belvedere ad 
archi ancora appare integro nell’alto, se pur 
murato nelle arcate e suddiviso neH’interno 
da tramezzi; le finestre dei piani inferiori 
sono state sostituite in gran parte, a comin¬ 
ciare forse dalla metà del Cinquecento, da 
vani più ampi e da mostre più secche ed 
insignificanti: nel lato che guarda il Castello 
si é addossato alla parete un piccolo corpo 
sporgente per contenere piccole e misere bot¬ 
teghe. Ma tutte queste superfetazioni pos¬ 
sono esser facilmente eliminate nel nostro 
disegno (fig. 16), i") come é da sperare lo 
siano prossimamente in un restauro felice, 
e i due prospetti del piccolo edificio ritor¬ 
nino, incerti soltanto nel tipo della zona 
basamentale, a costituire adatto inizio alla 
magnifica via dei Banchi, ove ancora si 
affacciano le case degli Alberini e dei 
Gaddi, il Banco dei Chigi e la Zecca Pon¬ 
tificia . 

Tutte codeste, pur modeste, opere archi- 
tettoniche non sono mute ed anonime come 
quasi sempre avviene delle case moderne, 
ma narrano con le iscrizioni e con gli stemmi 
le proprie vicende, parlano amichevolmente 
al popolo del loro tempo, come ora parlano 
alla nostra immaginazione, che le rivede ri¬ 
denti e vive: e dal fregi delle porte, dai cor¬ 
nicioni delle facciate tante espressioni ema- 
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Fio-. 6 . L’inizio della Via Alessandrina (Bordo Nuovo). (Foto Uffizi.) 

(Da un disegno del Dosio.) 
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Fig. 7 . Il I^alazzo Senatorio ed il I^alazzo dei Banderesi in Campidoglio 

PRIMA DELLA SISTEMAZIONE MICHELANGIOLESCA. (Da una slampa del Cock.) 
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Fig. 8 . Disegno di Aristotile da Sanoallo della facciata del Palazzetto Simonetti. (Foto Uffizi.) 




Fig. Sbis. Incisione dei primi del sec. XIX con la zona basamentale del Palazzetto Simonetti. 
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nano eli lieta e sana filosofia, moniti a vivere 
ed a vivere bene: <iVivite laeii et benefacite» 
è scritto su di una casa in via dei Coronari; 
«Tua pula quae tale facis », in un’altra: 
« Uiide eo omnia », in via Monte Giordano; 
« lìiira forinila manendum », in via delle 
Grotte; « Ne quid riimis », in via Capodiferro ; 
« Prora el puppis esl vivere », in via degli 



Fig. 11 . Porta della Chiesa di San Pietro in Montorio. 


Specchi; « Id velis qiiod possis », in via del 
portico d’Ottavia, tra le rovine ancor possenti 
deirantichità. 

La tipica ornamentazione ])arietale clic 
spesso interveniva a dare un individuale, vi¬ 
vace carattere (l’Arte a queste facciate, fu 
in granito con grande prevalenza del bianco 
sul nero, a dilTcrcnza dei graffiti di Lombar¬ 
dia, spesso prevalentemente scuri. Non tutte 
la ebbero, nè se ne rivestirono interamente; 
talvolta il graffito si limitava ad un finto 
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bugnato, talvolta vi si alternavano fasce e ri¬ 
quadri a motivi geometrici ad accentuare le 
linee architettoniche, e vi campeggiavano fi¬ 
gure e medaglioni e ghirlande di frutti e 
di fiori. 1^) Fin dalla prima metà del Quat¬ 
trocento dovette prevalere tale sistema deco¬ 
rativo, come la torre del palazzo Capranica, 
la casa Mattei in Trastevere, la casa cosi- 



Fig. 12 . Porta del Palazzetto Simonetti. 


della della Fornarina stanno a testimoniare; 
poi gli esempi della Tor Millina, di via Ca¬ 
podiferro, di vicolo Cellini e di vicolo del 
Governo Vecchio, della casa a vicolo del 
Campanile e della casa Sander presso l’Ani¬ 
ma (già ormai trasformate da graffito in pit¬ 
tura), di via della Maschera d’Oro o di via 
della Barchetta, della casa « del Curato » ai 
Parioli, della magnifica casa Strozzi ^ 9 ) sotto 
Monte Mario: pochi esempi superstiti degli 
innumerevoli. Infine il tipo della decorazione 
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delle facciale a chiaroscuro subentrò al leiiuc 
graffito e dai palazzi Ricci, dalle case in via 
della Maschera d’Oro e via Giulia e via del 
Pellegrino ricchi e vivaci arazzi [)reparali da 
Polidoro e Maturino da Caravaggio si affac¬ 
ciarono come in una festa sulla via. 

Non è certo qui possibile seguire queste 
varie manifestazioni in cui fioriva lo S|)on- 


Lauro o alla casa Malici in piazza delle 
Tartarughe (fig. 4 ), o ad una vigna alla Bal¬ 
duina, o alla casa Cantalupi a vicolo Sa¬ 
velli; o le tettoie sporgenti, come ai Coronari 
incoiliro al palazzo Del Drago o al palazzo 
dei Banderesi in Campidoglio: o le mostre 
di porte e di finestre a bugnato di cui ò evi¬ 
dente Torigine toscana, come nelle finestre 



Fig. 13. Casa di Prospero de^ Mochis 
IN via dei Coronari. 


Fig. 14. Casa ad ordini architettonici sovrapposti 
IN VIA DEI Coronari, 28. (Rilievi delI’A. c. a. r. 


taneo desiderio di bellezza ad ingemmare le 
case e le vie, nè spingersi a classificare tante 
altre forme architettoniche od ornamenlali. 
Se lo spazio e la portala di questo studio lo 
consentissero, potrebbero sfilare quasi in un 
cinematografo i Imodestissimi ti|)i di case po¬ 
polari ancora esistenti a [liazza Fiammetta 
e a via dei Cappellari, c i cortili ristretti 
come al vicolo delle Vacche o al vicolo Sa¬ 
velli, o ariosi e ricchi di portici, come al 
chiostro lombardesco di San Salvatore in 


delle case in via di Pipetta alFangolo col 
vicolo del Fiume o in tante porte disse¬ 
minate per ogni dove (fig. 17) c spesso riu¬ 
tilizzate e adornate di orecchie e cartocci 
nelle case secentesche; o gli ornali invadenti 
in stucco come nella casa dell’orafo Crivelli 
a’ Banchi Vecchi, o le facciate dipinte a co¬ 
lori vivaci come nella casetta farnesiana a 
San Salvatore in (]ampo o a piazza Sant’Eu- 
stachio.... 

Ma in mezzo a tanto fiorire di elementi 
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vari individuali, a questo attardarsi del senti¬ 
mento quattrocentesco pur in forme ben più 
sviluppate, ecco avanzarsi Tarchitettura uffi¬ 
ciale e sostituire la grande composizione alla 
libera ingegnosità personale o alla deriva¬ 
zione regionale deirartefioe. Bramante non 
solo ha fissato a Roma il tipo definitivo 
della grande chiesa e del grande palazzo, ma 



realizzatore deirarchitettura pratica cinque¬ 
centesca, si sviluppava il tipo semplice ar¬ 
chitettonico fatto di pure proporzioni armo¬ 
niche, o con una zona basamentale robusta¬ 
mente bugnala, come al Palazzetto Le Roy e 
alla casa Del Pozzo in Borgo (fig. 25 ), o 
con finestre e cornici su parete interamente 
liscia come nel Palazzo Baldassini alle Cop- 



Fig. 15. Casa Vacca, ora demolita, in via della Vignaccia. (Rilievi dell’A. c. a. r.) 


nella casa eseguita per Raffaello in Borgo 
ha dato il modello dell’edificio privato 
espresso dal basamento bugnato e dagli or¬ 
dini architettonici. Raffaello ne ha seguito lo 
schema nel Palazzo Gaffarelli (poi Vidoni ed 
ora del Littorio) e nella casa di Giacomo 
da Brescia; applicazioni e varianti e deri¬ 
vazioni ne hanno tentalo il Peruzzi ed il 
Sanmicheli e Raffaello slesso, e tanti altri 
minori; ed intanto specialmente per opera 
di Antonio da Sangallo, che può dirsi il vero 
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pelle, che prelude al capolavoro del Palazzo 
Farnese. È il Cinquecento che domina coi 
grandi mezzi, senza che per questo il Quat¬ 
trocento ceda e abbandoni le sue piccole ma¬ 
nifestazioni gentili. 

Tutta questa produzione cosi varia si al¬ 
terna e compare or più or meno alterata 
nelle piccole vie e nelle piazze raccolte che, 
nelle zone intorno al Tevere, ancora costitui¬ 
scono il quartiere romano del Rinascimento 
e ne serbano intatto lo schema edilizio pur 
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neirattuale miseria. E lo schema edilizio 
del quartiere presenta in sò un interesse non 
minore di quello delle opere architettoni¬ 
che, poiché mostra un rinnovamento stilistico 
analogo a quello deirArchitetlura. 

È infatti in esso forse il primo esempio di 
organico piano regolatore di tipo moderno, 
che si sostituisce al libero ed irregolare svi¬ 


ai luoghi deiranlica grandezza. La magnifica 
ripresa vitale del Quattrocento tende in gran 
parte verso San Pietro, coi borghi nella città 
Leonina, ed al di qua del Tevere con un 
ventaglio di vie convergenti verso il Ponte 
Sant’Angelo, quasi a farvi confluire « l’eser¬ 
cito molto » dei pellegrini. A questo pro¬ 
gramma urbanistico dà vivace impulso l’e- 



Fig. 16. Casa Bonadies di fronte a Ponte Sant’Angelo. 

(Rilievo e studio di ripristino dell’A. C. A. R.) 


lupparsi di una città mediocvale; è 1 inizio di 
tutto un lavorio relativamente ben ordinato 
di completamento della città, di sviluppo di 
un programma di valorizzazione e di avvia¬ 
mento. 

Roma nel Medio Evo pareva ritornata al 
tipo di tante borgate quasi sperdute nella 
cerchia delle mura Aureliane, e solo abbar¬ 
bicate tenacemente, nostalgicamente intorno 

6 . — OlOVANNONI. 


nergia di Sisto IV, che completa la « via 
recta » ed avvia l’attività edificatricc verso il 
Campo Marzio quasi deserto; ed i poeti lo 
acclamano come il resiaiiraLor Urbis, il sal¬ 
vatore, il rinnovatore della Martia terra. 
< Dace le, essi dicono, reddiia Roma sibi 
estyy. Ed il programma è proseguito dai suc¬ 
cessori, specialmente da Giulio II che traccia 
la via Giulia e dà adeguata sistemazione ai 
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Banchi. Dice eli lui la epigrafe ivi posta 
nel 1912 , a cura degli edili Domenico Mas¬ 
simi e Girolamo Fichi: 

iVLio • IT. PONT: opt: max: qvod • finib: ditioxis • 
S. R. E. PROLATIS. ITALTAQ: LIBERATA • VRBEM • ROMAM 
• OCCVPATE • SIMILIOREM • QVAM • DIVISE • PATEFACTIS • 
DTMENSISQ: VIIS-PRO • MAIESTATE- IMPERI! • ORNAVIT. 

Ma il fasto di questa « citlà curiale », po¬ 
polata specialmente dai nuovi venuti al rin¬ 
novarsi di ogni Corte pontificia, e fugace; e 
Fopera di colmata edilizia, di valorizzazione 


dina a Domenico Fontana il grandioso trac¬ 
ciato stellare disteso tra i vigneti dell’Esqui- 
lino, del Viminale, del Pincio, il centro ancor 
più viene richiamato verso levante e verso 
tramontana e la Roma della fine del Quat¬ 
trocento è quasi tagliata fuori, e pian piano 
tutta la vasta regione compresa tra Tansa 
del Tevere e la piazza Navona diminuisce 
d’importanza; ancora vi sorgono grandi faR- 
briche come quella dei Filippini, ed il pa¬ 
lazzo Lancellotti, e le chiese di Sant’An- 
drea della Valle, di San Salvatore in Lauro, 



Fig. 17. Esempio tipico 

DI PORTA DI CASA DEL 

Quattrocento romano. 


Fig. 18. Porta di arte bramantesca 

NELLA PIAZZETTA DeL DrAGO A VIA 
DEI Coronari, 45. 


Fig. 19. Finestra di arte quat¬ 
trocentesca IN RITARDO (1540) 
IN Viterbo. 


di aree, di sviluppo della vita cittadina ha 
nel volgere di mezzo secolo un incremento 
che reca seco un vero spostamento del cen¬ 
tro urbano ed un mutamento essenziale d’im¬ 
portanza e di carattere del quartiere.- 0 ) 

Man mano infatti che prima della metà 
del Cinquecento i grandi lavori edilizi di 
Paolo III, coadiuvato dal Sangallo, dal Ba¬ 
ronino e da quella grande e nobile e poco 
nota figura di edile che fu Latino Giovenale 
Manelli, attraggono la fabbricazione verso via 
Lata, verso il Mausoleo d’Augusto e la nuova 
via dei Condotti, o quando giunge quel vero 
megalomane di genio che ò Sisto V, ed or- 
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di Santa Maria della Pace rinnovate; an-i 
cora la vita rimane intensa lungo la via 
Papale e sulle piazze maggiori; ma nelle 
zone interne dei folti rioni di Ponte, di Pa- 
rione, della Regola, la caducità e la de¬ 
cadenza svolgono progressivamente il loro 
triste ciclo, sicché ora sono povere e luride 
molte di quelle vie che furono sede della 
società elegante e fastosa dei curiali, dei 
prelati, dei banchieri, delle cortigiane in voga. 

Tuttavia la miseria conserva molto più 
della ricchezza invadente; e così avviene che 
i segni deH’antica bellezza ancor perman¬ 
gono ad ogni passo nell’ombra e nella ma- 
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Fig. 20. Prospetto orientale. 



Fig. 21. Prospetto settentrionale. 



ESEMiMO DI disposizione PLANIMETRICA IR¬ 
REGOLARE E DI DECORAZIONE A GRAFFITO. 
(Rilievi della 1^. Scuola d’Architettura di Roma.) 
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lincoiùa delle cose abbandonate e mutile, 
e raggruppamento pittoresco degli edifici 
e degli spazi, il vario alternarsi delle luci e 
delle visuali dà ai punti principali del quar¬ 
tiere una suggestione di effetti che si unisce 
alla suggestione delle memorie. 

Ora tutto questo deve tornare ad essere 
patrimonio di tutti. Queste opere, mode¬ 
ste o ricche, che artisti di tutti i tempi han¬ 
no ricercato, misurato, preso a modello, deb¬ 
bono tornare alla luce in un vasto organismo 
cittadino sano e decoroso, quasi cittadella del 
carattere romano in mezzo allo svilupparsi 
frettoloso e banale dei quartieri moderni: 
lo debbono e lo possono mediante la gra¬ 
duale attuazione di una sistemazione edilizia 
ed architettonica, a cui dovrà esser di es¬ 
senziale presidio il criterio dell’Arte e del 
rispetto deirambiente, congiunto alla cura 
del miglioramento igienico e sociale af¬ 
fidata a provvedimenti di prudente dirada¬ 
mento, di restauro di vecchi edifici che li 


riporti airantica forma ed alla modesta sta¬ 
tura alterata dalle sopraelevazioni, e li fac¬ 
cia respirare pei loggiati aperti sugli interni 
giardini; alle quali opere, diffuse «per tutto 
il quartiere, dovrebbe accompagnarsi Tarre- 
damento, per così dire, dei piccoli spazi 
liberi con alberi, con vecchi elementi ora 
sperduti, come stemmi, edicole, fontane, che 
potranno tornare così tra il verde ed i fiori 
« ad ornamentum urbis ». 

Se il sogno potrà diventare realtà, se que¬ 
sto programma di miglioramento e di valo¬ 
rizzazione del quartiere del Rinascimento po¬ 
trà uscire in modo concreto dalla sua annosa 
preiparazione, tanti quesiti d’Arte, d’Archi- 
tettura, di topografia, ora appena adombrati, 
potranno nelle indagini e nei lavori avere 
soluzione; ma, ciò che più interessa, rivivrà 
a funzione di bellezza, quale museo archi- 
tettonico air aria aperta, tutta V opera mi¬ 
rabilmente complessa della Rinascenza ro¬ 
mana. 



Fig. 26 . Decorazione in graffito del¬ 
le FINESTRE DELLA TORRE DE^ MeLLINI. 
(Da uno schizzo di G. B. Giovenale.) 
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NOTE 


Vedi il precedente capitolo su c Architettura c Archi¬ 
tetti della Rinascenza >. 

2 ) Vedi ad esempio nel Mue.ntz: Les arts à la cour des 
papes. Voi. II; Bertolotti: Artisti lombardi ere., Milano, i88i. 

3 ) Su questo tema qualche accenno può trovarsi in Gnoli: 

Have Roma,Roma, 1909; nella prefazione (dovuta a G. B. Gio¬ 
venale) dell’/nventorto dei Monumenti di Roma, Voi. I edito 
dairAssociazione Artistica fra i Cultori di Architettura; in 
G. Giova.n.noni: art. citato in Nuova Antologia, iqid, o id.: 
Cambiente del palazzo Baldassinì in (lonferenze, ecc. della 
Sezione di Roma dalla A. N. /. A. !.. Roma, ecc.; id.: 

Relazione della Commissione Comunale per la sistemazione edi¬ 
lizia del Quartiere del Rinasrimento, Roma, 1919; vedi altresì 
i numerosi rilievi del LÉTvnorii.Lv, Edifices, ecc., voi. I: 
ma una vera trattazione manca, come del resto manca, in 
modo scientifico, sui principali temi del nostro Rinascimento 
architettonico. 

Per l’Architettura minore in Roma vedi la pubblicazione 
deU’Associazionc Artistica fra i Cultori d’.Vrchitettura : Archi- 
lettura minore in Italia: ì. Roma, Torino, s. d. 

Il tipo maggiore di tale caratteristica bifora romana 
può vedersi e datarsi nel palazzo Capranica, in quella parte 
che nella libera associazione dei due stili di quelTepoca 
di transizione, può dirsi ancora medioevale; non molto diversa 
è quella, più ricca c fiorita, del palazzo Santacroce in Tivoli. 
Questa singolare forma di finestra bifora vive nel Quattrocento 
romano accanto all'altra più ampia con l’arco maggiore che 
racchiude i due minori, che trova applicazioni numerose non 
nelle case, ma nelle chiese: a San Marco, Sant’Agnese, San- 
t’Anastasia, Santo Spirito, ecc. 

Il primo progetto di restauro è «leU’arch, Razzani; ed 
è seguito da presso dal più compiuto disegno qui riprodotto 
alla fig. 2, dovuto ai rilievi ed alle indagini deU’arch. Luigi 
Lenzi. 

'^) Del palazzo Mattci è statr» testò eseguito il restauro dal 
comm. Nunes sotto la guida dcirarchitetto Cesanelli. 

®) Vedi Adi.nolfi, il canale di Ponte, Roma, 187:». Il disegno 
di restituzione di tale casa, dovuto airarchitelto l'asolo, ò con¬ 
tenuto nella relazione sopra citata. 


Cfr. G. Zippel: Il Palazzo di Venezia, inII, i 5 C. 

^0) Cfr. E. Lavagnino: Il Palazzo della Cancelleria, Roma, 
1925. 

Il) Cfr. Gxoli: Ilare Roma cit., p. i 53 . 

l“) Cfr. Pastor: Die Stadi Rom zu Ende der Renaissance, 
Freiburg, 191O, p. 

13 ) Cfr. Inventario cit., p. 2^|0. 

Il) Cfr. G. Giov\n>o.m: Im porla del Palazzetlo Simonelti in 
Roma, Roma, 1898. 

13 ) Dai Disegni della (]oll. Ardi, degli UlTìzi, \. 1G39. 

l*^) Il rilievo dell’edificio ** dì molti altri del quartiere del 
Rinascimento fu compiuto dairAssociazione Artìstica fra i Cul¬ 
tori di .Vrchitettura nel 1911. 

1 ') Dis. Arch. Ulìizi, N. ini 3 . 

* 3 ) Pei rilievi di case con decorazioni in graflìto o in chia¬ 
roscuro, vedi Jannom e Maccari: Graffiti e chiaro.scuri, ere., 

Roma, 1873. Da tale pubblicazione sono riprodotte le fi¬ 
gure 22 0 23 . 

13 ) Il rilievo della casa Strozzi sotto Monte Mario, che 
presenta uno dei più ricchi esempi di gralTIto decorativo 
(fìgg. 20 e 21), è stato eseguito nel 1927 dalla R. Scuola di 
Architettura di Roma, e in particolare dairarchitctto Ridolfì. 

^ 3 ) Su (|uesto complesse vicende edilizie vedi G. Giovìnnom, 
Lo sviluppo storico del piano regolatore di Roma negli Atti 

del Congresso internaz. dei piani regolatori, Roma, 1929, 
vili. I. 

Su questo sistema del ' diradamento edilìzio » inteso al 
miglioramento dei vecchi quartieri ed alla conservazione del 
loro carattere storico ed artistico, ed in particolare sulle ap¬ 

plicazioni al quartiere del Rinascimento di Roma, che dovreb¬ 
bero mostrarne un vero modello, vedi gli studi già citati (Gio- 
VANNO.M in Nuova Antologia, 1913, e Relazione sulla sistema¬ 
zione, ecc.), nonché le relazioni al suddetto Congresso int. 

dei Piani regolatori {Atti, voi. I e II) c Stubbex, Rau- 
linien und Baupjlege im ìnneren der Stadi Rom., in Deutsche 
Bauzeitung, 1922. Vedi altresì G. Giovanxoni, Vecchie città ed 
edilizia nuova (I voi. della Collana Urbanìstica), Torino, I93i. 
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IL CHIOSTRO DI SANT’OLIVA IN CORI 


(Da un articolo de V Arte, 1906, II.) 


— OlOVANNONI. 
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Ogni nuova scheda che rechi un’opera ed 
un nome finora sconosciuti è sempre un con¬ 
tributo utile per la umile storia dell Archi- 
tettura italiana. Tanto più essa è significa¬ 
tiva ed interessante quando appartiene al con¬ 
fuso e tormentato periodo del Quattrocento, 
quando ne discopre in un paesello lontano 
una bella opera sperduta. Eccone una, che, 
nel mezzogiorno del Lazio, in mezzo ai ru¬ 
deri delLantica grandezza preromana e ro¬ 
mana, mostra l’attività di un artefice di 
Lombardia: appartenente a quella schiera di 
meravigliose « formiche » dell’Arte che per 
tanti secoli hanno invaso l’Italia e l’Europa 
recando seco procedimenti costruttivi c forme 
artistiche e talora sovrapponendosi allo svi¬ 
luppo locale, talora promuovendolo vivace¬ 
mente. 

Tra le casupole che si arrampicano verso 
l’alto dell’abitato di Cori, presso gli avanzi 
delle antiche mura dell’Arx (appartenenti in 
quel tratto alla ricostruzione sillana) sorgono 
la chiesa ed il convento di Sant’Oliva, c pro- 
tendonsi in avanti su di un’am|)ia terrazza 
e guardano la vasta sottostante pianura pon¬ 
tina. È la chiesa una costruzione frammen¬ 
taria a cui dalla prima edificazione, forse del 
X e deirXI secolo, quasi tutti i periodi suc¬ 
cessivi hanno portato modificazioni ed ag¬ 
giunte; ha a lato un piccolo campanile, su 
cui fino a poco tempo fa ergevasi un olivo, 
forse a denotare il simbolo agrario, per così 
dire, che il nome della santa patrona di 
Cori racchiude. Il convento (ora trasformato 
in scuola comunale) serba invece, non sol¬ 
tanto nel chiostro ma in ogni sua [)mte, i 
caratteri di un modesto edificio del Quat¬ 
trocento; un po’ mal ridotto per due cause: 
una positiva data da taluni lavori di rifaci¬ 
mento eseguiti, l’altra negativa consistente in¬ 
vece nella mancanza di regolari restauri di 
riparazione e di conservazione. 


È infatti nella seconda metà del secolo XV 
che, secondo riferiscono concordi le memorie 
storiche locali, il convento fu costruito. Nel 
i/|66 gli agostiniani che avevano il loro mo¬ 
nastero nella valle, fuori la porta Romana 
di Cori, nel luogo detto dell’Insito, otten¬ 
nero, ad istanza del padre generale Ambro¬ 
gio Massari, di trasferirsi neirinteriio del 
|)aese e costruire il loro convento accanto 
alla chiesa di Sant’Oliva, ed ivi si stabili¬ 
rono prendendo le rendite di due parrocchie 
soppresse per decreto del papa Paolo II. 
I lavori furono relativamente rapidi, poiché 
nel i/|8o ebbe, come vedremo, compimento 
il chiostro ed in queU’anno istesso fu ivi 
tenuto un capitolo provinciale; già qualche 
anno avanti era stata costruita e dipinta la 
ca[)pella del Crocefisso annessa alla chiesa 
di Sant’Oliva, nella quale un’iscrizione che 
il Nibby lesse e che ora non si vede più, 
ricordava appunto il padre Ambrogio anzi¬ 
detto; il quale, nativo di Cori, volle eviden¬ 
temente appena assunto nel i477 al genera¬ 
lato deH’ordine impiegare la sua attività e 
la sua influenza per dotare di un’impor¬ 
tante costruzione il suo paese. 

Certo a spingere cosi attivamente l’opera 
di edificazione dovettero contribuire le ge¬ 
nerose elargizioni d’un munifico donatore. 
Fu questi quel Cardinale Rotomagense, Gu¬ 
glielmo d’Estouleville, il cui nome è così 
intimameli (e legato alle vicende deH’arte in 
Roma nella seconda metà del secolo XV: 
scultoria figura di prelato, ricchissimo, po¬ 
tente come un sovrano, tanto da potersi in¬ 
tromettere direttamente nelle questioni tra il 
papa ed il re di Francia, tra il re di Fran¬ 
cia e il duca di Savoia, tra il clero galli¬ 
cano e la Chiesa romana; violento al punto 
di fare impiccare alle finestre della sua casa 
un bargello che voleva punito; libero si da 
riconoscere pubblicamente cinque suoi fi- 
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Fig. 1. Veduta d’insieme del Chiostro di Sant’Oliva. 


gliuoli naturali; mecenate fastoso di cui la¬ 
sciano traccia costruzioni importanti come 
la chiesa di Sant’Agostino in Roma, ed i 
mille edifici, opere d’arte, oggetti di suppel¬ 
lettile chiesastica che donò’ ovunque le sue 
numerosissime attribuzioni lo preposero, si 
che il suo stemma, avente due leoni ram¬ 
panti e, in un piccolo scudo interno, i 
gigli di Francia, c tra quelli che più so¬ 
vente si trovano nelle varie manifestazioni 
artistiche del Quattrocento. Ed è infatti lo 
stemma che nel convento di Sant’Oliva in 
Cori si vede sulla porta d’ingresso e nei 
tre capitelli mediani del vsecond’ordine del 
chiostro. 

Di tutto il monastero ò appunto il chiostro 
l’opera veramente pregevole. 

Quasi perfettamente quadrato, il cortile, 
che ha nel mezzo un pozzo semplice e di¬ 
sadorno, ù attorniato al piano terreno da 
un portico ed al |)iano superiore da un log¬ 
giato che si estende per tre lati soltanto; 
chè il quarto è occupato da una serie di 
stanze e quindi esternamente da una parete 
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piena con semplici finestre. Portico e log¬ 
giato sono ad archi sorretti da colonne di 
marmo: il primo ha su ciascuna fronte quat¬ 
tro archi, otto il secondo. Le crociere che 
coprono il portico impostano sulle colonne 
verso Tester no, su peducci nella parete in¬ 
terna; il tetto che sovrasta alTordine supe¬ 
riore ò nascosto da un controsoffitto piano 
sostenuto da travi e da mensole in legno, 
e verso il cortile sporge in un’ampia gronda, 
sorretta da travicelli profilati a doppia sa¬ 
goma, decorata da bussole, quasi dappertutto 
ora marcite, ma che mostrano ancora in 
vari punti traccie di eleganti ornati rossi ed 
azzurri. Nel primo e nel secondo ordine le 
colonne sono piantate su alti zoccoli accen¬ 
tuati esteriormente, Tinferiore da un tondino, 
il superiore da una cornice profilata da un 
listello e una gola dritta; e costituiscono que¬ 
ste le uniche due membrature sporgenti dalle 
pareti, le quali sono nel resto tutte lisce, 
senza fasce, nè archivolti nè cornici; sicché 
la decorazione di tali fronti doveva essere 
soltanto ottenuta con la pittura ornamentale 
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Fig. 2. Arcate nel lato meridionale del loggiato superiore. 


che ne simula appunto la membratura arclii- 
teltonica, pittura che deve essere stala più 
volte ripresa ed appare ancora qua e là al 
disotto della bianca tinteggiatura di calce. 

Larghe e tozze sono le proporzioni delle 
varie parti, tanto nelle arcate che hanno 
quasi precisamente rapporto di i : i,5o Ira 
luce ed altezza, quanto nelle singole colon¬ 
ne, il cui fusto ha coslantemente rapporto 
di i: 5.20 tra diametro ed altezza, ed i cui 
capitelli, per ottenere il raccordo con lo 
spessore delLarco, appaiono grandi e pe¬ 
santi. Manifestano tali proporzioni un'arte 
in ritardo in cui ancora vive tutta la piena 
libertà medievale di linee e di dettaglio, tutto 
il sentimento individuale nello studio delle 
masse, senza che ancora i nuovi concetti 
classici vi siano penetrati profondamente. E 
più ancora riannodatisi alla tradizione del 
medio evo le più notevoli caratteristiche che 
si riscontrano nei particolari architettonici: 
cosi la gronda sporgente retta da travicelli: 


e la forma cilindrica, senza rastremazione, 
del fusto delle colonne; il tipo delle basi 
attiche che nelle colonnine del secondor- 
dine hanno foglie protezionali d’angolo; e 
la speciale conformazione dell’abaco dei ca¬ 
pitelli reso alto e grave sino a formare un 
vero pulvino: disposizione codesta che spes¬ 
sissimo riscontrasi nei capitelli del periodo 
gotico, e non raramente in quello deH’epoca 
di transizione nel Quattrocento, quali, ad 
esempio, quelli della Certosa di Ferrara, del 
Duomo di Sebenico in Dalmazia, del Palazzo 
Vitelleschi a Tarquinia, dell’Arco Foscari e 
dell’interno di San Zaccaria a Venezia, ecc. 

Un certo interesse presenta anche la so¬ 
luzione dcirangolo in cui al pilastro qua¬ 
drato si appoggiano dall’un lato e dall’alto 
le due mezze colonne, secondo un tipo che 
|)recorre, ad esempio, ((uello del cortile della 
hùirnesina ai Baulari in Roma, e che è ana¬ 
logo a quello del palazzo di Ludovico il 
Moro a Ferrara. 
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Comunque, però, il modesto tipo archi- 
tettonico, affine a quello di tanti chiostri della 
Lombardia e del Veneto, non merita in sè 
grande interesse; ma se da esso si passa 
alLesame dei singoli capitelli che ne costi¬ 
tuiscono l’unico importante elemento decora¬ 
tivo, appare in essi, ed in particolare in 
quelli del secondo ordine, svariatissimi runo 
dall’altro, una tale vivacità esuberante di 
arte, una così geniale originalità neH’inven- 


ionici dell’ordine più basso (vedi fig. i), 
in cui, salvo la decorazione deH’ovolo, in 
taluni intagliato, in altri a foglioline, in 
altri ancora a strie, è costante il tipo d’in¬ 
sieme, avente fregio scanalato a forma sva¬ 
sata, volute ampie ben scavate ed elegante¬ 
mente modellate nel fianco: tipo che spesso 
ritrovasi nei capitelli ionici del Quattrocento 
usciti da scalpelli lombardi; ad esempio, nel- 
resterno di Santa Maria dei Miracoli in Ve- 



Figg. 3 e 4. Capitelli nel Chiostko di Sant’Oliva. 


zione, un’abilità così grande di scalpello da 
reggere al confronto delle più fini e gentili 
opere ornamentali del Quattrocento. In co¬ 
desta varietà di idee, in codesto libero studio 
di ogni elemento ò tutta quella « gioia di 
lavoro e di produzione di un’arte viva e per¬ 
sonale », per usare una frase ruskiniana, che 
fa un capolavoro di ogni foglia e di ogni 
voluta e prodiga tesori là dove nemmeno 
potrà giungere lo sguardo deirosservatorc. 

Tale varietà di composizione non ò an¬ 
cora, come si è accennato, nei capitelli 
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nezia, nelle finestre del palazzo Bevilacqua 
in Bologna, ecc. 

Quanto ai capitelli del loggiato superiore, 
ne darò qui una breve enumerazione de- 
scrilliva. 

Nel braccio del lato sud (quello a cui 
giunge la scala) i capitelli 3°, e 8® 
a|)partengono tutti con lievi varianti al tipo 
più semplice, decorato da un primo giro di 
foglie piatte, di piccolo spessore, addossate 
rigidamente al cilindro interno, e sopra a 
queste da altre quattro foglie lisce d’angolo 
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che sorreggono lo spigolo deirabaco o for¬ 
mando una specie di caulicolo, ovvero ri¬ 
piegandosi o accartocciandosi ; la campana 
che forma il nucleo del capitello è talora 
liscia, talora striata, e si fregia in alto nel 
secondo capitello di un giro di punte di 
diamanti, nel terzo di un giro di fusarole. 
Il capitello quarto ha invece otto volute 
ad S terminate in una specie di rosoni, in 
basso disposti secondo la curvatura della co- 


telli nel lato verso l^esterno sono scolpite 
le figure più varie: sono per lo più forti 
teste con occhi larghi e lungo naso: nel 
primo semicapitello un santo vescovo, pro¬ 
babilmente Sant’Ambrogio; nel secondo ca¬ 
pitello una figura che eleva ed agita le brac¬ 
cia, forse un’anima del Purgatorio; nel terzo, 
un angelo alato; nel quarto, un santo barbuto 
che benedice; nel settimo, un mascherone 
dalle lunghe corna. Il semicapitello nono 



Fig. 5. Capitello nel lato settentrionale del Chiostro. 


lonna, ed accoppiati in alto a sorreggere ne¬ 
gli angoli l’abaco. Il quinto, che occupa il 
mezzo del lato (fig. io), ha lo stemma del 
cardinale d’Estouteville sorretto da due putti, 
ed il resto del capitello è ricoperto da fo¬ 
glie d’edera, studiate direttamente dal ve¬ 
ro, che con rara eleganza si addossano alla 
campana liscia. Nel capitello sesto quattro 
larghe foglie d’acqua e quattro busti di putti 
che con le belle teste ricciute reggono l’abaco 
negli angoli e con le ali si toccano nel mezzo 
dei quattro lati. Addossate a questi capi- 


addossato al pilastro d’angolo ha una figura 
intera di monaco orante. Nel braccio di 
ovest (sopra ringresso) è notevole il primo 
semicapitello (fig. 3), in cui è una finissima 
figura di donna che tiene tra le mani un ro¬ 
sario; segue il secondo capitello (fig. 6), 
ove si ha l’abaco sorretto da quattro carat¬ 
teristici rosoni d’angolo; nel mezzo una testa 
di monaco grasso, dal naso schiacciato, dalle 
grosse labbra, dal largo mento, forse presa 
dal vero. Il capitello seguente, di semplice 
tipo, ha un cartellino con la scritta diva 
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Figg- 6, 7 e 8. Capitelli del Chiostro di Sant’Oliva. 




OLIVA. Il capitello di mezzo (fig. 7) lia 
anche qui lo stemma rivolto verso il cortile, 
retto da due leoui dalla grossa testa; verso 
riuteruo si hanno due alte ed aguzze foglie 
che con strana reminiscenza delharte gotica 
terminano racchiudendo una sfera; in mezzo 
ad esse una conchiglia ed una grossa lumaca. 
Il capitello sesto, uno dei più originali (fi¬ 
gura 8), ha otto volute in forma di S che 
s’incontrano negli spigoli e svolgono la loro 
curvatura addossandosi al vaso del capitello, 
da cui si distaccano sottosquadri tagliati con 
mano sicura da un fine scalpello; una bel¬ 
lissima testa giovanile dai lunghi capelli, dai 
lineamenti energici ed espressivi, trovasi sulla 
fronte nello spazio tra le volute. 11 sellimo 
è forse runico in cui appaia una qualche 
influenza del Rinascimento toscano, nelle fo¬ 
glie intagliate, nei caulicoli a baccello, nel¬ 
l’insieme che ricorda un poco più degli al¬ 
tri il corintio. Infine il nono semicapitello 
ha un grosso teschio. 

Nel braccio nord il primo semicapitello, 
addossato airangolo, mostra un frate agosti¬ 
niano che legge. Il secondo ha quattro belle 
teste d’ariete e nel lato verso il cortile il 
busto d’un frate che suona il piffero. Il se¬ 
guente capitello è di semplice tipo, in cui 
soltanto è da notare la conformazione 
doppia delle foglie d’angolo e la scritta 
PAX voBis sull’abaco; ma per scultura figu¬ 
rativa è forse fra tutti il più notevole: verso 


il cori ile una Madonnina bellissima con le 
mani alquanto allungate regge il Bambino 
benedicente (fig. 5 ), nel fianco destro in 
bassorilievo una processione di frati oranti 
incappucciati (fig. 4 )* Nel quarto capitello 
otto delfini alternativamente si toccano con 
le teste e le code ritorte a volute (fig. n). 
Il quinto ha lo stemma col cappello cardi¬ 
nalizio, retto con un nastro alle foglie d’an¬ 
golo; neH’abaco il motto del cardinale: recto 
TRAMITE. Il sesto (fig. 9) iiiostra un giro 
di bizzarre foglie incurvata a rovescio; e 
sopra, fra i caulicoli, la faccia, tonda del 
sole. Il setiimo ha una figura di santo col 
Crocifisso, forse Sant’Agostino; e suH’abaco 
la scritta anno i 48 o. NeU’ottavo, quattro 
cornucopie, traboccanti di frutta e di fiori, 
sono negli angoli. L’ultimo semicapitello ha 
infine la figura di un monaco che porta la 
scritta TIMETE DEVM. 

Qua e là appaiono ancora tracce di co¬ 
lore sugli ornati : in rosso erano dipinte quasi 
tutte le vesti, come il manto della Madonna, 
il piviale del vescovo, la tunica del frate 
che suona il piffero; in rosso ed azzurro 
le fasce e i leoni degli stemmi del car¬ 
dinale di Èstouteville. 

La base della seconda colonna di questo 
lalo nord ci conserva fortunatamente, benché 
in parte rotta, la firma dell’artefice valen- 
lissimo: ant. da. como. op’. i) Cosi non 
solo il nome del donatore e l’anno in cui il 
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Figg. 9, 10 e 11. Capitelli del Chiostro di Sant^Oliva. 


lavoro fu portalo a toriìiine, i^|8o, ma al¬ 
tresì il nome dciraulore viene ad essere dato 
direttamente dairo[)era stessa. 

Ed è Tartista un vero lombardo, non pure 
di nascita, ma d’arie: lombardo nella tecnica 
e nella concezione delTornato, lombardo nel 
tipo un po’ chiuso e duro che dà ai volli 
da lui modellati. Tra gli artefici numerosis¬ 
simi che in ogni luogo d’Italia portarono 
le forme decorative del Quattrocento (spesso 
artisti insigni nascosti sotto Tumile nome 
del tagliapietre), i lombardi serbarono ap¬ 
punto costantemente questo caratlere di tec¬ 
nica viva e robusta, a linee sottili e spigoli 
taglienti, e di una varia e libera fantasia 
nella composizione, in contrapposto con la 
morbidezza di esecuzione e con la correttezza 
elegante di forme deH’arle toscana. ^Spesso 
invero tali qualità si andarono smorzando 
in tali artefici man mano che si vennero, 
per così dire, acclimatando nelle altre re¬ 
gioni; ma non così in Antonio da Como, 
che porla qui intatte le più vive caratteri¬ 
stiche della sua arte, e sembra sia venuto 
giù, senza fermate intermedie, dalle valli 
alpine natie. 

Tuttavia, neanche la designazione del no¬ 
me, cosi come ò fatta, è suiricienlc a darci 
una precisa notizia dell’artista sì da poterlo 
identificare con altro già noto. È infatti 
da ritenere che tanto lungi dal paese natio 
egli si sarà firmato « da Como » anche se 

8. — Giovannoni. 


apparlenenle ad uno dei tanti villaggi del Co¬ 
masco, come Canq)ione, Osteno, Locale, ecc., 
che ])ure ebbero una così fiorente storia arti¬ 
stica a sè. Allargalo in tal modo il campo, 
così numerosi si trovano nella seconda metà 
del Quattrocento i lapicidi comaschi di nome 
Antonio, che sarebbe vana qualsiasi ipotesi 
che avesse a base il nome. 

Anche in Roma, piena in quel tempo di 
artisti del settentrione d’Italia, vari Antonii 
marmorari lombardi si trovano che potreb¬ 
bero anche corrispondere aH’autore del chio¬ 
stro di Cori. Un Antonio da Castiglione è 
in Roma nel 1/167, Antonio da Cara¬ 
vaggio nel 1/176, maestro Antonio de (ìio- 
vanni lombardo lavora nel t/196 a Castel 
Sant’Angelo; infine un Antonio di Giovanni 
da Como (e qui la rispondenza di nome è 
perfetta) ottiene nel 1471 un pagamento dal 
papa Sisto IV per lavori fatti da lui e da 
alcuni suoi compagni per Paolo II. Ma di 
nessuno di questi artisti ci restano elementi 
di opere eseguile da poter confrontare col 
chiostro di Sant’Oliva. Nò d’altro lato of¬ 
frono alcun punto di paragone monumenti 
che si potrebbe ritenere avessero con que¬ 
sto rapporti più o meno diretti: non le altre 
opere promosse dal d’Estouteville a Roma, 
ad Anagni, ad Ostia, a Velletri, a Soriano; 
non i lavori che in quel tempo venivano 
eseguendo i più notevoli artisti lombardi, 
come Luigi Capponi e Andrea da Milano, 
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il cui stile regolare c simmetrico è ben di¬ 
verso da quello vivo e libero di Antonio da 
Como. Solo invece in Roma può trovarsi 
un convincente raffronto coi capitelli della 
parte più antica del palazzo Cardelli, detto 
poi (quando il possesso ne passò dai Del 
Monte ai Medici) di Firenze, di cui tuttavia 
ignoriamo l’autore. -) Neanche riesce in al¬ 
cun modo fruttuosa la traccia degli altri la¬ 
vori promossi dal padre generale Ambrogio 
Massari, il quale fu a lungo in San Marco 
a Milano, ed attivamente spinse avanti le 
opere in Santa Maria del Popolo in Roma. 
Forse fu appunto lui a chiamare il lombardo 
Antonio in Cori; ma nessuna prova auten¬ 
tica ne risulta. 

Sulla base dei raffronti stilistici può in¬ 
vece il chiostro di Sant’Oliva trovare affinità 
mollo notevoli con due altre opere dello 
stesso periodo: il chiostro piccolo della Cer¬ 
tosa di Pavia, ed il chiostro posteriore alla 
Chiesa di San Francesco d’Assisi. 

Nel chiostro piccolo della Certosa di Pavia, 
costruito tra il i46o e il 1/170, i peducci 
presentano rassomiglianze grandissime di tipo 
con i capitelli del chiostro di Cori, special- 
mente per le figure varie e vivaci che sono 
in essi scolpite: monaci oranti, putti che 
suonano il flauto o giuocano con un teschio, 
ecc. Ma se conforme è l’invenzione, dissi¬ 
mile è la tecnica, più rozza e meno decisa; 
se la scuola artistica è la stesisa — ed in ciò è 
l’importanza del raffronto — non è lo stesso 
l’artista. E ciò devesi concludere malgrado 
un suggestivo richiamo di nome, malgrado 


cioè che un Antonio di Lecco figuri tra gli 
autori del chiostro piccolo, tra Guiniforte 
Solari e Cristoforo Mantegazza e Giovanni 
Cairate e Giovanni Antonio Amodeo. 

La rispondenza invece tra il chiostro ago¬ 
stiniano di Cori e la parte superiore del 
chiostro francescano di Assisi (la parte in¬ 
feriore invece appartiene al tipo toscano a 
pilastri ottagoni) è chiara e diretta. Quasi 
identiche le proporzioni degli archi e delle 
colonne, analoghe talune delle principali ca¬ 
ratteristiche architettoniche nel fusto e nella 
base, identica la tecnica, simile al tipo dei 
capitelli, più uniformi invero e meno vi¬ 
vaci, ma che hanno foglie piatte e cauli¬ 
coli della stessa forma ed in particolare si 
assomigliano al settimo del lato ovest in 
Cori; uguale infine la forma della gronda 
del tetto, con le mensole a doppia sagoma 
c lo bussole adorne. È tale chiostro alquanto 
anteriore a quello di Cori, poiché fu comin¬ 
cialo nel 1/I72 da un maestro Andrea c ter¬ 
minalo nel 1/Ì74, come lo indica la data 
incisa nel mezzo. E quando si sappia che 
fin dal 1467 lavorava in San Francesco d’As¬ 
sisi un maestro Antonio di Lombardia che 
collaborò con un altro lombardo Ambrogio 
nella costruzione del semplice atrio a pilastri 
ottagoni nel piazzale inferiore, non sembrerà 
assurda l’ipotesi che questi abbia poco dopo 
lavorato anche nel chiostro interno e non 
sia che una persona con queU’Antonio da 
Como, che nel i 48 o doveva dare nel chio¬ 
stro di Cori tutta la misura del suo ingegno 
e della sua abilità. 


NOTE 


1 ) La iscrizione col nome di Antonio da Como è da 
circa il 1920 scomparsa; e sempre più deperisce il bel 
chiostro, da cui sono stale asportale le mensole e le tavole 
della gronda che ancora olTrivano una ricca, interessante de¬ 
corazione cromatica. 

2 ) Vedi la riproduzione di rajjllelli in Lktauoi'ILLY, f.es 
édifices, ecc. Testo, p. G62. Sulle vicende del palazzo cfr. 


1 \. BoNFinLiF.TTi, Il Palazzo di Firenze re.slaurnto nel Capito- 
Unni, gennaio ig.'io. 

Diego di Sant’Ambrogio, nel commentare il mio arti¬ 
colo in un opuscolelto II chiostro agostiniano di Santa 
Oliva in Cori, segnala un rafTronto con un altro chiostro 
lombardo. al(|nanlo |)osl(‘riore, eseguilo in Farneta presso 
Lucca da un Bartolomeo comasco. 
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BRAMANTE E L’ARCHITETTURA ITALIANA 


(La conferenza, ora riveduta ed ampliata, fu tenuta il 28 maggio 1927 per l’inau¬ 
gurazione dell’Associazione artistica fra i cultori d’Architettura di Milano.) 
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Se TArchitettura italiana, considerata quale 
documento permanente e quale espressione 
augusta della nostra civiltà, assumerà final¬ 
mente negli studi di estetica e di storia, nella 
coscienza del pubblico e delle persone còlte, 
il posto che risponda alla sua continuità 
ed alla sua importanza nella vita nazionale, 
una figura altissima, veramente titanica, di 
eroe apparirà tra gli spiriti magni del nostro 
paese: quella di Bramante di Urbino, il più 
grande ed il più italiano degli architetti 
italiani. 

Non è esagerato dire che runico paragone 
possibile che si presenterà alla mente sarà 
quello con Dante Alighieri. Nel nome della 
latinità e sotto le insegne deirimpero, Danle 
ha rinnovato il linguaggio, ha plasmato il 
pensiero italiano, ed è oggi dopo sei secoli 
più vivo che mai. Bramante, nella modesta 
formula del risuscitare « la buona Architet¬ 
tura antica », ha dato alla tradizione una 
cosi possente dinamica da rielevarla ad una 
vasta funzione di vita nuova, ed ha rias¬ 
sunto in sè TArchitettura italiana portandola 
a divenire dominatrice Architettura mondiale. 

Fino a Bramante il Rinascimento, salvo 
poche opere sporadiche di alcuni grandi, e 
specialmente di quel teorico insigne che fu 
Leon Battista Alberti, aveva mantenuto il 
carattere regionale, o lombardo, o toscano, o 
veneto, o umbro; si era attardata nelle me¬ 
raviglie dei trafori sottili, nelle eleganze in¬ 
comparabili deironiato intagliato o dipinto, 
nella visione ingenua ma limitata delFar- 
tefice. Con Bramante Tarchitetto ritorna pa¬ 
drone della sua opera, e dei grandi spazi 
prima della superficie; dejrorganismo pri¬ 


ma che deirepidermide. In questo veramente 
Bramante raccoglie e ravviva la eredità di 
Roma. Tutta la magnifica tradizione costrut¬ 
tiva e spaziale, che gli architetti dei mo¬ 
numenti sorti nel periodo imperiale romano 
avevano sostituito alla mirabilmente gelida 
ed infeconda perfezione greca, rivive nel- 
Topera bramantesca; da cui poi deriva, come 
stirpe di un antico patriarca, una serie di 
schemi e di forme architettoniche che in 
breve tempo sbaraglia tutta la nordica inva¬ 
sione gotica e riconquista tutta TArchitet- 
tura al pensiero latino. Il vero stile della 
Rinascenza come fiume che raccoglie i pic¬ 
coli affluenti ma che principalmente deriva 
da un'unica chiara fonte, con Bramante 
diviene essenzialmente italiano, soltanto ita¬ 
liano; per diventare poi stile universale, pur 
rimanendo italiano, i) 

Ed ecco infatti tutta una schiera fervente 
di apostoli che diffonde ovunque il nuovo 
verbo; e sono gli allievi diretti ed indiretti 
del maestro, tra i quali possono essere anno¬ 
verati i francesi Pierre Lcscaut e Philibert 
Delorme; sono trattatisti come il Serbo e di¬ 
segnatori come il Concr, ITIeemskerck, il La- 
freri, che insieme con gli antichi monumenti 
hanno rilevalo religiosamente le costruzioni 
bramantesche e le hanno tramandate quali 
esempi della « buona Architettura risorta ». 
E dal seme gettato copiosi e durevoli son 
venuti i frutti: nei palazzi, nelle case, nelle 
chiese, nelle fontane che il Cinquecento, il 
Seicento, il Settecento e i primi deH’Otto- 
cento hanno elevato in tutte le grandi città 
europee, ancora vive Bramante, pur attra¬ 
verso la evoluzione necessaria delle forme 
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e gli adattamenti locali e gli ibridismi che, 
come avviene per TArchitettura francese, si 
camufiPano di stile nazionale. 

Ed anche ora, nel secolo ventesimo, le vi¬ 
brazioni di quella grande luce ci illuminano. 
Se noi riusciamo a superare la grandissima 
difficoltà di essere gli storici del nostro tempo 
e giungiamo ad elevarci, suU’aeroplano degli 
studi, al disopra delle mille tendenze e dei 
mille tentativi con cui nuove esigenze, nuovi 
mezzi e nuovi pensieri cercano moderne 
espressioni originali, troveremo che ancora 
la grande era bramantesca non è chiusa; an¬ 
cora infatti ovunque si elevano opere archi- 
tettoniche di ampiezza e di dignità, ovunque 
vive un concetto monumentale, ivi aleggia 
il senso di euritmia e di proporzione che 
Bramante seppe trarre dalBantica anima ar¬ 
chitettonica e seppe applicare ai nuovi temi. 

Tutto questo fenomeno di preparazione 
c di espansione è di una così incomparabile 
grandiosità da lasciare attoniti quanti sanno 
Timportanza che iieirArchitettura ha il de¬ 
terminismo delle grandi cause generali, per¬ 
manenti o mutevoli; esso è tale da trovare 
spiegazione solo ove si consideri Bramante 
nella sua maturità, in cui il suo pensiero 
era rinnovato daH’esperienza c dallo studio, 
quale espressione diretta di quelle cause, 
quale figura rappresentativa del tempo e 
della razza: cosi come il tronco possente 
c la verde chioma esuberanlc di una grande 
quercia rappresentano la vita feconda delle 
profonde fibre di un terreno c delTacqua 
che lo pervade e dei germi che vi si ascon¬ 
dono e delle vicende climatiche della re¬ 
gione e del luogo. 

Pochi hanno veduto sinora questo signi¬ 
ficalo, questa grandezza di vicende, che fanno 
capo al nome di Bramante. Ancora invero 
la storia delPArchitettura spesso bamboleg¬ 
gia tra i teorici pedanti che si fermano 
a viete formule sempliciste, come quelle del¬ 
l’Arte romana ancella della greca o del Ri¬ 
nascimento copia fedele delFArte classica, 
o tra gli attribuzionisti ad oltranza che cer¬ 
cano Fautore e non guardano lopera, o 
tra gli studiosi isolati che indagano il pic¬ 
colo documento, o tra i letterati dilettanti che 


si pascono d’immagini senza conoscere una 
pianta o uno schema di forze agenti o resi¬ 
stenti; ma i problemi fondamentali ed orga¬ 
nici dello sviluppo architettonico quasi mai 
sono stati affrontati da codesta embrionale 
disciplina, che è ancora rimasta così indietro 
rispetto alla storia dell’Arte e alla storia della 
tecnica. Forse appunto ciò è avvenuto perchè 
l’Architettura è insieme Arte e tecnica ed 
unisce così la fantasia ed il raziocinio, tal¬ 
volta subordinando il secondo alla prima, 
talvolta la prima al secondo; ed è opera 
complessa che si svolge in lunghi periodi 
col contributo di tante diverse energie; ed è 
conseguenza di speciali condizioni di civiltà 
e di prosperità economica che creano mol¬ 
teplici rapporti con l’ambiente. Il suo'stu¬ 
dio pertanto poco accende l’immaginazione, 
ed invece affatica con lo sconvolgere tutte 
le teorie estetiche e col richiedere una rara 
somma di competenze; nè trova vera rispon¬ 
denza nel pubblico, a cui ancora sfugge 
la cognizione del valore che essa ha quale 
espressione stabile, quale affermazione tal¬ 
volta monumentale, talvolta prevalentemen¬ 
te ambientale, del suo tempo. Nel vin¬ 
cere questa incomprensione e nel ridare 
a quest’Arte madre il suo valore è uno 
(lei più ardui e nobili cómpiti delle nostre 
Associazioni fra i cultori di Architettura, 
specialmente ora, quando sotto il patronato 
dei Sindacati fascisti degli architetti, si ele¬ 
vano a un’alta funzione nazionale. 

Ma torniamo a Bramante. Parlare di lui 
adeguatamente in un breve discorso è im¬ 
presa disperata, sì che io penso con timore 
che anche a me si potrebbe — si licei parva 
coinponere magnis — far colpa di quella 
sproporzione che il Vasari garbatamente rim¬ 
provera a Bramante tra il concetto smisurato 
c la umana possibilità. Io debbo quindi esclu¬ 
dere ogni trattazione analitica o almeno limi¬ 
tarla allo scopo di rettificare alcune delle 
tante notizie imprecise e recare qualche novi¬ 
tà di dati e di ipotesi solo in quanto questo 
può servire al mio tema : che è quello di 
prospettare la grande figura della sua logica 
unità, modificando ([uel ritratto di maniera 
che se ne è venuto formando tra le vedute 
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Fig. 1. Fra Carnovale e Bramante (?): (squadro 
rappresentante la Madonna con Santi e Federico 
duca d’Urbino. (R. Pinacoteca di Brera, Milano.) 

unilalerali o le fa.lse alIrihiizioiii, <‘(1 in lale 
iiiiilà riafFeriiiare il |)(‘nsii‘r() allo (‘ soleiiin* 
ridia sua ])ro(luzi()iie arcliilelloiiica. 

In (jiieslo rilrallo di inaiii(‘ra clu' si ripro¬ 
duce slereoli|)al() ludU' luoiio^rarie e nei lr;il- 
lali, una delle [)iù IÌ[)Ìc 1 k‘ carallerislidie è 



Fig. 3. Parte superiore dell’incisione firmata 
DA Bramante in Mediolano . 



Fig. 2. Bramante: Particolare della 
prospettiva formante finto coro in 
Santa Maria di San Satiro in Milano. 


rpiella del considerare Ire personalità assolu- 
lainenle dislinle uelTopera di Bramante, ad 
I rbino, a Milano, a Roma: il che ò solo in 
|)arte vero, e più in apparenza die in so- 
slanza. — Mellendo da parte la produzione 
urhinale di cui nulla sappiamo direttamenle, 



Fig. 4. Bramante e De Fondutis: Fregio nella 
Sacrestia di San Satiro. 
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Figg. 5 a 14. PIANTE DI EDIFICI ROMANI O LOMBARDO-BIZANTINI. 

I. Pretorio di Phoena. - II. Sala nella Domus Augustana in Roma. - III. Cella trìchora cristiana. - IV. Padiglione di^Villa Adriana. - 
V. Sala nelle Terme di Caracalla. - VI. Aula presso Palestrina. - VII. La tomba del « Monticello » in Roma. - Vili. Battistero di 
San Satiro in Milano. - IX. Battistero degli Ariani a Ravenna. - X. San Lorenzo in Milano. 
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Figg. 15-20. Piante di edifici bramanteschi lombardi. 
(Da rilievi del prof. Portaluppi.) 


mentre che il San Bernardino, unica opera 
attribuibile al Maestro, può riannodarsi al 
periodo lombardo, le due fasi che po¬ 
tremo dire quattrocentesca o cinquecentesca 
hanno tra loro una continuità ben maggiore 


di quanto appare ad una osservazione su¬ 
perficiale, e possono riportarsi al progressivo 
sviluppo del pensiero di un artista, che per¬ 
segue un suo ideale, e prova, e tenta nuove 
vie con travaglio insonne: talvolta interrotto 


Fig. 21. Pianta della Chiesa di Loreto. 


Fig. 22. Pianta del Duomo di Pavia. 




9. — OlOVANNONI. 
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da incertezze proprie, da pentimenti, da ritor¬ 
ni, talvolta attraversato dai pregiudizi o dalle 
imposizioni degli altri, dal prevalere delle 
tante condizioni pratiche e positive entro cui 
si svolgeva, e si svolge, l’attività dell’archi¬ 
tetto : e sono temi concreti che determinano 
la concezione costruttiva ed insieme con essa 
quella architettonica, volontà di committenti 
e gusti di dilettanti, speciali attitudini di 
maestranze, le quali possono avere influenza 
dominante in un tempo in cui ancora l’opera 
degli artefici si svolgeva spesso nella col¬ 
laborazione diretta con l’architetto, più che 
nella meccanica esecuzione materiale. Ma il 
pensiero è, nella sua vastità, unico. 

Paragonerei il cammino della vita d’Arte 
di Bramante a quello di chi sale una vetta 
mai raggiunta, avanzando or rapido or lento, 
cercando faticosamente il sentiero e talvolta 
ritornando per breve tratto in giù, esplo¬ 
rando e provando, soffermandosi a piccoli 
ostacoli frastagliati, o trovando inaspettata¬ 
mente il passo che apre la via di un vasto 
pianoro, ma sempre tendendo verso la cima, 
continuamente e senza riposo, con fervore di 
volontà tenace, con la mistica ebbrezza delle 
altitudini. 

Di questo cammino consideriamo dunque 
non tre periodi tra loro indipendenti, ma 
varie tappe neH’andamento continuo: diversi 
momenti del pensiero e dell’attività dell’ar¬ 
tista, pur legali tra loro nel programma di 
tutta una vita. 

Bramante è a Milano alla Corte di Ludo¬ 
vico il Moro. « Paziente figlio di paupertate » 
come lo dice il Cesariano, -) ha saputo man 
mano elevarsi, valendosi di quella sua fa¬ 
condia, di quella profondissima memoria, di 
quella versatilità e prontezza d’ingegno che 
tutti i suoi biografi gli riconosoono, e si 
è accattivato i favori della Corte sforzesca, 
la più magnifica d’Italia. Il pittore dalla 
linea precisa e chiara, l’incisore di fantasie 
scenografiche, si è trasformato in architetto 
e dà la sua opera infaticata alla costruzione 
di tanti edifici maestosi ed umili. Ma io 
penso che fin da allora quel fervore di 
studi e di rilievi dagli anticlii monumenti che 
tanto lo avvinse a Roma, lo dovette muovere 
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a costituire la salda preparazione nel senti¬ 
mento costruttivo e nelle armonie degli spa¬ 
zi; ed erano in Lombardia i monumenti de¬ 
gli ultimi secoli dell’Impero o del periodo 
bizantino, cioè quelli in cui la concezione 
spaziale e costruttiva romana del grande edi¬ 
ficio a vòlta, maturatasi nelle terme e nei 
palazzi antichi, sopravviveva grandiosa e ga¬ 
gliarda pur sotto il vestimento nuovo; ed il 
suo intuito d’artista sapeva coglierla, mentre 
che la nostra analisi erudita ancora si perde 
nelle discussioni irose. Era il meraviglioso 
San Lorenzo, che vedremo rivivere nel mag¬ 
gior tempo della cristianità, era il piccolo Bat¬ 
tistero di San Satiro, erano i tanti altri mo¬ 
numenti che gli invadenti periodi successivi 
hanno distrulto; e non è improbabile che 
molti dei disegni lasciatici dai contemporanei, 
come quelli di Giuliano da Sangallo su San 
Lorenzo di Milano e sulla Torre di Pavia 3 ) 
(non abbiamo nessuna testimonianza della ve¬ 
nula di Giuliano in Lombardia), derivino 
appunto dai taccuini dispersi del Maestro. 

Così in mezzo allo studio dell ornato ele¬ 
gante e minuto, spesso di una finezza mi¬ 
racolosa come a San Satiro (figg. 2 e 4 ) o 
come nella singolare stampa architettonica 
(fig. 3 ), ove la decorazione pittorica dei 
fregi quattrocenteschi è tradotta in pietra, 
noi, se sappiamo osservare, vediamo for¬ 
marsi un sentimento tutto classico delle forti 
masse estraneo a qualunque altro archi¬ 
tetto contemporaneo, troviamo una ricer¬ 
ca di grandezza pur negli esempi minimi, 
troviamo l’avviamento ad un’Architettura 
di ordine superiore a quella della superfi¬ 
cie cioè la plastica conformazione dei 
grandi spazi, che Bramante si prepara a do¬ 
minare, mascherando la sua preparazione 
sperimentale nel mimetismo deH’ornato, sotto 
il manto, che poi getterà via, della ricca de¬ 
corazione interna ed esterna. 

Già la cappella della Pietà a San Satiro, 
che nei suoi timpani spezzati ci ricorda i 
monumenti imperiali di Roma, nel suo in¬ 
sieme che armonicamente tende a passare allo 
svelto prisma centrale, sembra il mirabile 
modello minuscolo di una grande costruzione 
romano-ravennate. È una espressione dello 
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Fig. 23. Secondo chiostro di Sant^Ambkogio (dai rilievi del Portaluppi). 


schema pianimetrico centrale, che come .sarà struzione della chiesa domenicana di Santa 

il grande tema deirultimo periodo bramali- Maria delle Grazie in Milano, che nelle ab- 

tesco, cosi lo è anche del primo, in forme sidi sporgenti dal cubo, neiralto tiburio, nei 

antiche e nuove. Ed analoghe espressioni ci pennacchi sferici che si raccordano con la cu- 

dànno la Sacrestia di San Satiro, e Santa pola, può dirsi ancora un vasto organismo 

Maria di Canepanova di Pavia e la cascina bizantino in quanto Torganismo bizantino è 

Pozzobonella (se è vera la loro attribuzione ancora romano. 

a Bramante) e, più ancora la grande co- Certo Bramante aveva in questa resurre- 

()7 


Digitized by v^ooQie 


zione deiredificio centrale a volta avuto per 
predecessori Brunelleschi (nella cappella dei 
Pazzi ed in Santa Maria degli Angeli di 
Firenze) e TAlberti (in quel San Sebastia¬ 
no di Mantova il cui vero schema ci è noto 
per un disegno del Labacco) e Michelozzo 
(nella cappella Portinari a Sant'Eustorgio 
di Milano) e Francesco di Giorgio (nelle 
chiese di Cortona) ; ma ninno aveva saputo 
infondergli il sentimento delFantico e la 
vita nuova come egli ha saputo, ed insieme 
a lui la schiera dei lombardi bramanteschi, 
dei Solari, del Rotari, del Rocchi, delFAma- 
deo, del Seregno ecc., che per vent'anni an¬ 
cora ne hanno seguito i tipi. 

Nulla meglio che un confronto tra alcune 
piante di edifici romani o prebizantini, e di 
alcune piante di queste costruzioni bramante- 
scbe, ^) può dare la dimosirazione sicura di 
siffatta ricerca di romanità nella Architettura 
spaziale (vedi gli esempi da fig. 5 a fig. 20); 
ricerca che per Bramante non è che Finizio 
di un'opera immensa coronata da San Pietro 
in Vaticano. 

Accanto a questo tema principale, molti 
altri analoghi anelanti alla grandezza ed al- 
rarmonia delle linee svolge Bramante nella 
sua operosità milanese. La facciata di Santa 
Maria di San Satiro in Milano e quella di 
Santa Maria Nascente in Abbiatcgrasso, del 
1497, mostrano due tentativi di vasti or¬ 
dinamenti architettonici, Luna col motivo dei 
pilastri che si elevano allitudiiiibus perpeluis, 
per dirla con termine vilruviano, a compren¬ 
dere tutto il prospetto; Faltra con la pos¬ 
sente nicchia in cui il portale si ingigantisce 
per superare e per nobilitare la modesta co¬ 
struzione campagnola. Il mirabile finto coro 
di San Satiro (fig. 2), capolavoro di pro¬ 
spettiva che precede di quasi due secoli la 
composizione illusionistica del Borromini a 
Palazzo Spada in Roma, nello schema archi- 
tettonico (forse ispirato al Sanl'Andrea di 
Mantova) ci rappresenta già il tipo defini¬ 
tivo della chiesa a pianta longitudinale ma¬ 
turatasi poi nel Cinquecento. La piazza di Vi¬ 
gevano è interessante esempio, che prelude a 
quelli di Loreto e del tempietio di San Pietro 
Molitorio e del Valicano in Roma, del con¬ 
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cetto di creare insieme Lòpera architettonica 
e Fambienle edilizio che la contiene, imma¬ 
ginando armonicamente lo spazio esterno rac¬ 
chiuso e raccolto che ne determina le visuali, 
stabilendo il perfetto senso di proporzioni 
non solo negli elementi intrinseci del monu¬ 
mento, ma pur negli estrinseci. I chiostri 
di Sant’Ambrogio in Milano svolgono il tema 
del cortile monumentale a due ordini e ri¬ 
prendono, nel secondo, il motivo dell'arcata 
romana non su le colonne, ma su pilastri in¬ 
quadrati daH'ordine architettonico (vedi figu¬ 
ra 23 ). Sono queste dunque altrettante con¬ 
quiste di posizioni architettoniche, che poi, 
ben coordinate, saranno punti di partenza 
per nuovo cammino; sono germogli che qua¬ 
si tulli si svilupperanno nella tarda ma piena 
maturità della vita artistica di Bramante. 

Tutta questa vasta produzione è stata già, 
ben più di quella del periodo romano, stu¬ 
diata sui rilievi e sui documenti, ^) ed è 
divenuta oggetto di pubblicazioni fondamen¬ 
tali, come quelle del Malaguzzi-Valeri e del 
Beltrami: al quale ultimo spetta il merito 
di aver ritrovato i due soli disegni che con 
quasi assoluta sicurezza possono assegnarsi 
al Maestro. <^) L'uno, della Collezione del 
Louvre (vedi fig. 3 i), si riferisce, come 
ha determinato il Beltrami, alla facciata di 
Santa Maria di San Satiro in Milano e reca 
nelle targhe i nomi dei committenti, Ludo¬ 
vico e Ludovica della famiglia de' Fogliani 
imparentata con Francesco Sforza; l’altro, 
dell'Ambrosiana, non è identificabile come 
soggetto, ma nella chiarezza e nella minuzia 
grafica ha molti caratteri comuni col primo; 
e forse da essi, assai più che dai tanti attri¬ 
buiti dal Geymiiller (che in questo ha piut¬ 
tosto fuorvialo che recato un contributo), po¬ 
trà trarsi un punto di riferimento per altre 
determinazioni. ’^) 

Tuttavia ancora alle nostre cognizioni su 
questo periodo qualche nuova scheda può 
aggiungersi. 

Una di queste si riferisce al San Bernar¬ 
dino in Urbino. Costante è l'attribuzione al 
Maestro, suggerita dalla stessa regione natia, 
confortata da analogie generiche di forma e 
da altre specifiche, come quella delle fine- 
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Fig. 24. Sezione di Santa Maria 
DI San Satiro (dal Durm). 


Fig. 25. Sezione di Santa Maria 
DELLE Grazie (dal Portaluppi). 
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sire riquadrate e suddivise da una colon¬ 
nina, simili a quelle di Santa Maria delle 
Grazie in Milano. Ma altra ben più organi¬ 
ca analogia può l’accurata osservazione del 
monumento trovare nello stesso schema pia¬ 
nimetrico, ora alterato. Non è infatti difficile 
scorgere clic l’abside di fondo è stata troncata 
bruscamente e sostituita da un lungo ed in¬ 
forme coro rettangolare; ripristinandola, ri¬ 
torna completa la pianta trilobata dovuta alla 
inserzione delle curve absidali nel quadrato 
(fig. 27), cosi appunto come in Santa Ma¬ 
ria delle Grazie ed in altri degli esempi 
direni o indiretti testò indicali. 

Altre più importanti notizie ed osservazioni 
hanno per oggetto il Duomo di Pavia. Che 
Bramante avesse avuto parte nel suo pro- 
getlo, quando nel i/|88 i Pavesi si rivol¬ 
sero al vescovo Ascanio Sforza per la rico¬ 
struzione della loro maggior chiesa, era stato 
già da molti affermato, ed in qualche modo 
documentato indirettamente dal Malaspina •’) 
e recentemenle dal Malagiizzi-Valeri; 1^) il 
quale tuttavia aveva poi spinto la sua pas¬ 
sione bramantesca fino a dare al maestro 
la costruzione deH’abside settentrionale, ini¬ 
ziata nel i 885 dal vescovo Ramazzotti e poi 
lasciata a mezzo. Ora la documentazione as¬ 
sume forma più concreta e sicura con le 
testimonianze recentemente pubblicate dal 
Maiocchi e dal Gianani. Risulla da esse 
che nello scorcio del if \88 Bramante fu chia¬ 
mato a Pavia da Milano, e vi si traltenne 
più giorni per la Fabbrica del Duomo, e si 
parla alt resi di un disegno preparato per la 
detta Fabbrica « de novo redificanda per ma- 
gislrum Bramantum de Urbino Johannem 
Antonium de Amadeis, magislrum Cristofo- 
rum (de Rochis) inzignerius seu archilcctores 
et magistrum Bartliolomeum de Castronovo, 
magistrum Jacobiim de Candia, magislrum 
INIarlinum Fiigatiam niagistros a muro ». 

Dallo stesso documento risulta che il De 
Rocclii aveva avuto l incarico di eseguire il 
modello in legno (che nel Rinascimento era 
l’abituale mezzo di dar concreta forma ai 
progelliì, ma che non aveva manlenulo l’im- 
pegno. Sembra che l’incarico sia poi passato, 
dopo il 1^97, aH’Amadeo, e clic questi si 
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sia valso dell’opera di un maestro Gian Pie¬ 
tro Fugazza, a cui quindi si riporterebbe il 
grande modello che ancora si conserva nel 
palazzo vescovile, che in tutto corrisponde 
alle parti costruite del Duomo (vedi fig. 28). 

Fino a prova contraria rappresenta quello 
la concezione di Bramante, senza che sia 
giustificalo l’immaginare precedenti progetti 
a pianta centrale. Seguendo il sistema di 
collaborazione secondo cui quasi sempre svol- 
gevasi l’opera dei grandi architetti, sovrac¬ 
carichi di lavoro, possiamo ritenere che di 
Bramante sia lo schema, la grande composi¬ 
zione spaziale, e dei suoi aiutanti la conta¬ 
minazione con quella minuta ed antiarchitet- 
tonica sovrapposizione decorativa dei pinna¬ 
coli, delle mensole, delle gallerie della fronte, 
ove si scorgono mille riflessi della facciata 
della Certosa di Pavia e del fianco della 
cattedrale di Como. 

Interessante notare, ad esempio, è la so¬ 
miglianza non certo fortuita della pianta 
con quella della Madonna di Loreto, ini¬ 
ziata venti anni avanti da Marino di Marco 
Cedrino e proseguita da Giuliano da Majano 
(vedi fig. 21 e 22). Questa somiglianza, 
che a Bramante ci riconduce per altra strada, 
che ò quella della nostalgia verso il monu¬ 
mento maggiore della sua terra adriatica, può 
(piasi sembrare, più ancora che una tappa 
di stanchezza, un ritorno. Eppure anch’essa 
ci mostra, più forse di ogni altra opera, un 
esperimento grandioso. Il tema del raccordo 
tra la triplice nave basilicale e lo spazio 
della grande cupola poligonale avente lar¬ 
ghezza uguale a tutto l’edificio è affrontato 
nelle due piante secondo il nuovo concetto 
del triangolo isoscele aperto da tutti i lati, 
cioè con soluzione ben diversa dalle prece¬ 
denti di Santa Maria del Fiore (triangolo 
massiccio che quasi chiude il fondo delle 
navatelle) o del Duomo di Siena (associazione 
di arcate rette o sghembe come in un por¬ 
ticato continuo); ed il tentativo era costrut¬ 
tivamente e prospetticamente ardito, tale da 
ricliicdcre il controllo di un edificio già av¬ 
vialo verso la costruzione. Nell’avvenire era 
la visione della applicazione, ben più ampia 
e solida, di San Pietro e della sua cupola. 
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Fig. 28. Bramante, Omodeo e De Rocchi: Il modello del Duomo di Pavia. 


Comunque, malgrado lui le le (lel icieiize di 
collaboratori e di eseculori poslumi (ira cui 
soli da noverare all’interno le siiroporzioni 
degli ordini e delle loro Irabeazioni), mal¬ 
grado lo sirazio Tatlo dalle s<)vra|)|)Osizi(>ni 
e dai mulamenli dei secoli successivi.il Duo¬ 
mo di Pavia è per la sua composizione spa¬ 
ziale uno dei più mirabili moiimm'iili d’Ila- 
lia; per lo slancio delle pro|)(ìrzioni della sua 
maggior navata, per la maesià (lidia cu|)ola 
grandissima, per relTello scenogralico olle- 
nuto col prolungarsi delle visuali, con gli 


inconlri (lidie arcale, con la molleplicilà delle 
absidi. 1-) P(‘r rim|)()rlanza dei |)r()blemi af- 
rroiilali, pu(') dirsi il ca|)()lav()r() di Bramante 
nid periodo londiardo Torse più di Santa 
Maria delb» (irazie di Milaiu^; rappresenla 
in ogni modo il maggior progresso da lui 
conseguilo nel lema della grandezza. 

Un (Lsame jiarlicolare merilano le due sa- 
cr(‘slie ^’) (piasi dislaccab' dal resto deH’edi- 
Ticio: runa, ipndla dei Uaipixdlani, coslruila 
(|uasi conlemporaneamenle alla chiesa, l’altra, 
dei (amonici, c()m|)iula (come risulla da una 
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iscrizione) solo nel 1676; ma ambedue com¬ 
prese nel modello in legno (vedi figg. 26 
e 28). La pianta poliabsidata in cui le ese¬ 
dre si succedono a ghirlanda ricorda i mo¬ 
delli di tanti ninfei o sale termali romane 
aventi il cosidetto tempio di Minerva Medica 
in Roma per nìoiiumento-tipo, ed anche si 
riannoda ad un secondo anello, cioè quello 
dei monumenti lombardo-ravennati, come 
San Vitale di Ravenna. Ma lo schema dell’e¬ 
dificio centrale è portalo a nuova vita ar¬ 
chitettonica, si airinterno che aH’eslerno, ove 
l’ottagono è coronalo da gallerie, da tim¬ 
pani, dal vago lanternhio. Ivi è tutto il pen¬ 
siero di Bramante. 

È di alto interesse il rilevare come questo 
grande lavoro del Duomo di Pavia, se da 
un lato ci mostra la collaborazione materiale 
di interpreti e di esecutori di tanto inferiori 
al Maestro, dall’altro ci rivela quella tutta 
spirituale di un altro grandissimo genio, Leo¬ 
nardo. 1^) Tra i disegni di questi è una pianta 
che, a grandi linee, è quella del Duomo di 
Pavia, abbracciato per ti’e lati da un portico 
(fig. 3 o) ; ovvero sono composizioni centrali 
ad absidi multiple o addirittura a cappelle 
circolari poste attorno al corpo principale 
(fig. 29), che, se si ricollegano alle tante 
figurazioni architettoniche che vediamo nei 
fondi dei quadri del Trecento e del Quattro- 
cento, hanno tuttavia una più definita ras¬ 
somiglianza con le sacrestie pavesi di cui 
si è ora discorso. 1^) 

Nessuno potrà mai sapere quale delle due 
concezioni dipenda dairallTa, e se cioè i 
disegni leonardeschi traccino una prima idea, 
seguita poi da Bramante, ovvero se siano 
ricordo o appunto per nuovo sviluppo di 
soluzioni architettoniche nei due grandi temi 
del Rinascimento, cioè la sala centrale e la 
cupola. Certo ci viene dal loro confronto 
la prova preziosa della concorde unità degli 
sforzi dei due grandi; i quali non solo ave¬ 
vano consuetudine di vita nella stessa Corte, 
la più nobile ed aperta della Rinascenza, ma 
erano animali dallo stesso pensiero, dalla 
stessa sete mai sazia di sapere c di provare, 
dalla stessa alta visione dell’Arie degli spazi. 
L’energia dell’uno quasi sempre rimaneva 


racchiusa nei disegni e negli scritti, quella 
dell’altro tendeva all’attuazione, airesperi- 
mento concreto, pur non riuscendo mai a 
raggiungere la realizzazione di uno stabile 
pensiero definitivo. 

Questo è il carattere di Bramante, e lo 
accompagna dall’inizio al termine della sua 
carriera. Egli è il ricercatore che mai non 
posa nello studio e nella preparazione, spe¬ 
cialmente nel campo dell’Architettura spa¬ 
ziale, e che è tale pur nel periodo lom¬ 
bardo, là dove la sua opera sembra agli 
studiosi di superficie tutta quattrocentesca 
e tulta decorativa. 

Bramante stesso ci parla di questo suo 
travaglio quando in uno dei suoi sonetti dice: 

Come il tempo si muta in nn momento, 

Si muta il mio pensier che gli è seguace.... 

Ma il suo mutarsi è di una evoluzione mi¬ 
rabilmente logica e regolare, che ha i ten¬ 
tativi, gli studi, le opere per sue varie tappe 
e che prosegue dai primi lavori agli ultimi 
ininterrotta. 

♦ 

La fase di attività lombarda di Bramante 
si chiude bruscamente, com’è noto, nel i499 
con la caduta del dominio sforzesco; e co¬ 
mincia allora in Roma un secondo periodo di 
altissimo interesse, negli studi fervidamente 
ripresi sugli antichi edifici, neU’inizio, or 
timido ora audace, di nuove manifestazioni. 

Forse a Roma Bramante fu chiamato, per 
qualche arbitraggio o qualche lavoro, dal car¬ 
dinale Ascanio Sforza, che sempre ne fu 
l’illuminato protettore; forse ve lo sospinse 
la meta luminosa dell’Arte, il desiderio di 
poter vivere una nuova vita di studio nell’a¬ 
giatezza acquistata nel lungo e fruttuoso la¬ 
voro. Ed eccolo infatti, secondo ci riferisce il 
Vasari, a « misurare tutte le fabbriche antiche 
di Roma; e messovi mano, solitario e cogita¬ 
tivo se ne andava, e fra non molto spazio di 
tempo misurò quanti edifizi erano in quella 
città, e fuori nella campagna e parimenti fece 
insino a Napoli e dovunque ei sapeva che 
fossero cose antiche ». 
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Fig. 29. Leonardo: Disegni di costruzioni 

CHIESASTICHE A PIANTA CENTRALE. 


Fig. 30. Leonardo: Studio di pianta affine 

A QUELLA DEL DuOMO DI PaVIA. 



Fig. 31. Bramante: Studio per la facciata di Santa Maria 
DI San Satiro in Milano. 


10. — Giovannoni. 
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Fig. 32. Il TEMPIETTO DI San Pietro 
IN Montorio ed il suo cortile, se¬ 
condo UN DISEGNO DELSERLIO(lÌb. II). 


Era iiifalli allora in sifTalle ricerche la 
fonte degli studi d’Arle: e cosi avevano fatto 
Filippo Brunelleschi e Donalello e TAlberti 
e Fra Giocondo, Iraducendo poi in opere 
originali tale loro preparazione profonda do¬ 
vuta alla cognizione dell’antico. Ma è vera¬ 
mente meravigliosa Fenergia di Bramante, 
che tale lavoro ricomincia a cinquantacinque 
anni e compie il suo tirocinio in questa 
grande scuola, quasi fosse un ragazzo, com¬ 
pletando a Roma ciò che aveva appreso ed 
inteso in provincia, integrando le sue cogni¬ 
zioni nuove ed antiche con la esperienza del 
costruttore e deH’artista. Ed era inevitabile 
che tale energia, in cui ramhizione di fare 
si univa al desiderio di apprendere, lo traesse 
dalla tranquilla indagine accademica a nuovo 
febbrile lavoro costrutlivo. 

È invero interessanle rilevare, a dimostra¬ 
zione della continuità ncH’opera di Bramante 
e della sua assidua formazione sperimentale, 
come tanto la produzione lombarda è animata 
da un nascosto fermento di armonia spaziale 
romana, altrettanto invece la produzione nei 
primi lavori in Roma segni nella superficie 
e neirornato ancora l’impronta trita ed ele¬ 
gante del Quattrocento lombardo. 

Cosi nel Campanile di Santa Maria deH’A- 
nima, che può con grande attendibilità, 
sulla base deirinformazione vasariana, attri- 
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buirglisi, e che mostra il motivo ancor me¬ 
dioevale delle bifore, inquadrato saldamente 
dai sovrapposti ordini architettonici classici, 
ed ha la cuspide in tutto simile a quelle 
delle torri del Palazzo Ducale d’Urbino (figu¬ 
ra /i 5 ); così la Fonte marmorea eseguita an¬ 
cora al tempo di Alessandro VI nella platea 
di San Pietro, della quale i disegni di Aristo¬ 
tile da Sangallo ci forniscono inedita testimo¬ 
nianza (fig. òg) e che noi vediamo da essi 
analoga ad una fontanina che ancora conser¬ 
vasi in uno dei chiostri di Santo Spirito; ed 
il Chiostro della Pace fatto eseguire nel 
lòo/i dal napolitano Cardinal Carafa, arci¬ 
vescovo ostiense, e condotto, come dicono i 
documenti, « secondo el disegno de mastro 
Bramante architectore », chiostro che nel 
doppio intercolunnio del secondo ordine (fi¬ 
gura /i6), corrispondente aU’arcata della zona 
inferiore, ci dà ancora lo schema di transi¬ 
zione dei cortili di Sant’Ambrogio di Milano. 

Interviene a questo punto il grave quesito, 
ancora insoluto, di due altre grandi opere 
che aneli’esse segnerebbero lo stesso stadio 
di arte; cioè la Cancelleria ed il Palazzo del 
Cardinal di Corneto, quest’ultimo attribuito 



Fig. 33. Il Palazzo dei Tribunali di Giulio II 
IN Via Giulia, iniziato da Bramante. Dise¬ 
gno di Battista e di Antonio da Sangallo. 
(Dis. Uffizi n. 136.) 
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Fig. 34. Raffronti di sagome di vari edifici bramanteschi. 


senza esitanza dal Vasari inleranicnle a Bra¬ 
mante, Taltro atiril)uilo in parte, poicliè il 
maestro avrebbe partecipato alla : sua defini¬ 
zione insieme con altri architettori ». 

Nulla ci aiutano i docunienli in (jiiesta 
ricerca di paternità; poiché se gli archivi 


ci rivelano numerosissimi nomi di appaltatori 
e di artefici delle fabbriche di Roma papale 
verso il i 5 oo, raramente menzionano archi¬ 
tetti cd artisti. Questi vivevano nella Corte 
[)ontificia, oppure avevano posto tra i fami- 
gliari di primo e di secondo rango nelle case 




Figg. 35 a 40. Evoluzione di capitelli bramanteschi. 

I. Dall’affresco di casa Panij^arola. - IL Dal Chiostro della Pace. - III. Dal cortile della Cancelleria. - 
IV. Dal tempietto di San Pietro in Montorio. - V e VI. Dalla facciata delta Cancelleria (l.^e 2.° ordine). 
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Fig. 41. Fregio di scuola bra¬ 
mantesca IN UNA SALA DI PALAZZO 
DI Venezia in Roma. 


cardinalizie, compensali rarameiile con sti¬ 
pendi regolari, quasi sempre con donalivi, 
o con benefici che nulla avevano a vedere 
coi lavori e che quindi non apparivano nei 
registri. Bramante, per dare un esempio, fu 
fatto da Giulio II frale del piombo, cioè 
impiegato ad uffici di bollo; nel qual posto 
Leone X a sua vergogna gli fece succedere 
il suo buffone Mariano Felli. 

Solo noi sappiamo nei riguardi della Can¬ 
celleria che il sonUioso palazzo che il 
cardinale Raffaele Riario cominciò a cosi mi¬ 
re coi denari vinti al giuoco a Franceschelto 
Cybo, ebbe un primo periodo di edificazione 
tra il 1489 etl il cioè prima della ve¬ 

nula di Bramante a Roma; poi una interru¬ 
zione, poi una ripresa nel i 5 o 3 airassunzione 
di Giulio II al pontificato; ma molli lavori 
come quelli della fronte verso Tattuale Corso 
Vittorio Emanuele furono eseguiti dopo il 
lòri, dopo cioè che il Riario ebbe il titolo di 
arcivescovo osliense. Lunghissimo dunque è 
(forse per la sproporzione Ira la mole e i 
mezzi di un privato) il periodo della costru¬ 
zione, tale da giustificare anche in senso sa¬ 
tirico il motto « hoc opus sit perpetuo » in¬ 
ciso nel balcone del palazzo, e tale da di¬ 
mostrare la necessità di cooperazioni e di 


sovrapposizioni nell’opera dei vari archi¬ 
tetti. 

Alle due ultime fasi può in particolare 
riannodarsi l’opera di Bramante, cioè al com- 
[)lctamento con più vivace e complesso ritmo 
architettonico, della facciata già avviata dal 
lato meridionale, ed alla esecuzione del cor¬ 
tile (fig. 5 i), in cui le linee lauranesche del 
Palazzo Ducale d’Urbino sono animate da 
quel sentimento indefinibile di meraviglioso 
e([uilibrio e di perfetta armonia, starei per 
dire di « divina proportione » secondo la fra¬ 
se di Luca Pacioli, che è in tutta l’Architet- 
lura di Bramante. 

Ma fino a che punto questa sarà giunta? 
Dove avranno avuto parte i collaboratori, ed 
in particolare quell’Antonio da Montecavallo 
che recentemente il Lavagnino ha voluto 
identificare col Bregno, architetto e scultore 
di Ostello, e a cui ha attribuito ingegnosa¬ 
mente l’inizio del grande edificio? 

Il problema della Cancelleria trascina seco 
problemi relativi ad un ciclo di altri edifici 
affini. Primo tra tutti il menzionato Palazzo 
del Cardinale di Corneto, ora Torlonia, in 
Piazza Scossacavalli, che è « una seconda edi¬ 
zione riveduta e corretta » del Palazzo della 
(hmcelleria e ci fornisce quindi la prova (poi¬ 
ché è assurdo pensare che Bramante copiasse 
da altri) essere del Maestro il ben noto mO' 



Fig. 42. Bramante effigiato tra i suoi 
ALLIEVI nell'affresco DELLA «SCUOLA 
d’Atene» di Raffaello in Vaticano. 
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Fig. 46. Bramante: Particolare del 
Chiostro della Pace. 



Fig. 44. Bramante: Coro di 
Santa Maria del Popolo. 


Fig. 45. Bramante: Campanile 
DI Santa Maria dell’Anima. 


Fig. 47. Zona basamentale del Pa¬ 
lazzo DEI Tribunali in Via Giulia. 


livo rilniico del runa e dell ’allra composizio¬ 
ne; motivo ancor limido e di finezza quallro- 
centesca di particolari ma già di ampia linea 
architettonica, in cui l apiilicazione degli or¬ 
dini alla facciala d’uu jiahizzo esce dallo 
schema fissato, con concezione quasi isolala, 
da Leon Battisla Alherli. 

Per gli altri edifici di tale ciclo, legati 


da evidenti rapporti col monumento-tipo, non 
si può parlare, allo stato attuale delle nostre 
cognizioni, di attribuzione al Maestro, ma di 
influenze dovute all’Arte da lui introdotta. 
Sono tra essi la casa del curiale Nicola Turci 
eretta nel i 5 oo in via del Governo Vecchio 
di fronte al Palazzo Nardini (della quale 
ò interessante documento un disegno dovuto 
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ad Aristotile da Sangallo^^) che si conserva 
nella Collezione architettonica della Galleria 
degli Uffizi) ; ed infine il braccio meridio¬ 
nale del cortile del Palazzo del Cardinale 
Pucci, 20) poi compreso nel Palazzo del San¬ 
t’Uffizio, in cui lo schema del cortile della 
Cancelleria è in certo modo innestato allo 
schema romano di portico ad arcate, che Bra¬ 
mante aveva fatto timidamente rivivere nel- 
Tordine superiore dei chiostri di Sant’Am¬ 
brogio a Milano, nella zona basamentale del 
Chiostro della Pace a Roma (fig. 62). 

Può essere a questo punto interessante se¬ 
guire l’opera di Bramante in questo suo 
primo periodo romano nella produzione, tan¬ 
to inferiore e tanto imbarazzata nel grave 
contrasto di due tendenze, di molti artefici 
lombardi che forse debbono essere venuti a 
Roma insieme col Maestro, dopo la grande 
crisi milanese. Par di vedere un volo di 
uccelli dalle corte ali che tentano un mo¬ 
mento di seguire l’aquila che si perde in alto 
nella chiarità del cielo: alcuni si rassegnano 
subito a mantenersi nelle basse sfere della 
imitazione delle forme passate, altri, più ar¬ 
diti c forti, si studiano di compiere per pro¬ 
prio conto una evoluzione o un adattamento 
o di copiare alcuna parte delle opere del 
Maestro che si presta appunto a tale tran¬ 
sizione. 

Per ciò che riguarda la pittura (chè non 
dobbiamo dimenticare che Bramante fu in 
origine pittore e che pur in Roma fu chia¬ 
mato a dipingere in San Giovanni in Latera- 
110) abbiamo interessantissima espressione la 
decorazione (fig. 4 i) della sala del Pappa¬ 
gallo in Palazzo di Venezia; opere di scultura 
decorativa nella porta del Palazzo Del Dra¬ 
go ai Coronari, 21) e nel pozzo di San Pietro 
in Vincoli che sappiamo dovuto ad un Fran¬ 
cesco da Caravaggio; e, più interessante fra 
lutti, il tiburio della chiesa di Capranica 
Prenestina, a cui segue, dello stesso ano¬ 
nimo autore, il ninfeo non terminalo nella 
prossima Genazzano. —) 

Ma ritorniamo a Bramante ed alla sua 
opera progressiva. 

Il terzo tempo della vita di Bramante, di 
affermazione definiliva, di indirizzo concreto, 


si apre col minuscolo tempietto rotondo di 
San Pietro in Montorio, elevato nel i 5 o 3 , 
entro una corte che doveva essere circondata 
da portico anch’esso circolare (vedi fig. 32 ). 
Non più un ornato, ma una massa costrut¬ 
tiva, un ordine architettonico classico. Vuol 
essere copia di un antico tempio, come quel¬ 
lo di Vesta a Tivoli o di Ercole nel Velabro 
a Roma; vuol essere una applicazione dei 
canoni vilruviani più o meno riveduti coi ri¬ 
lievi di monumenti antichi, e per questo 
fu tanto esaltato dai teorici; ma è di fatto, 
nel tipo della cupola elevata sul tamburo, nel 
ritmo delle proporzioni, un’opera nuova; è 
il Rinascimento; è la piccola pietra miliare 
di uno dei punii culminanti dell’Arte italiana. 

Proprio in queU’anno giunge alla tiara 
Giuliano della Rovere, Giulio II. 

Questa grandissima figura che, ben più 
del fatuo ed incerto Leone X, impersona il 
papato della Rinascenza e che, nello spirito 
imperiale, ritorna alla concezione romana re¬ 
cante rArchitettura ad alta e solenne fun¬ 
zione di governo, s’incontra con quella del 
Maestro insigne che appunto nello studio dei 
monumenti romani aveva sublimato la sua 
Arte e che giorno per giorno aveva perfezio¬ 
nato sè stesso ex fahrica et ratiocinatione, 
per dirla con frase vitruviana. 

Le due energie megalomani, le due gio¬ 
vanili vecchiezze, insofferenti di limite di 
tempo e di spazio e dì finanza e solo guar¬ 
danti verso Favvenire, s’intesero e si comple¬ 
tarono. Michelangelo intanto dipingeva la 
Cappella Sislina. Poco dopo Raffaello im¬ 
prendeva ad affrescare le Stanze Vaticane. 

Questo grande periodo non potrebbe es¬ 
sere meglio simboleggiato che non in quella 
meravigliosa composizione pittorica e pro- 
spetlica che ò la Scuola d’Atene dipinta ap¬ 
punto da Raffaello, come trionfo del pensiero 
e deir Arte, nel convergere di tante figure 
anliclie in cui tutti riconoscevano le grandi 
figure della Corte di Giulio IL Tutto qui 
parla di Bramante: il grande quadro architet¬ 
tonico derivato dai suoi disegni, la composi¬ 
zione ampia, forte, serena, classicamente 
ideata come un magnifico insieme di antiche 
terme, della grande sala facente capo allo 
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Fig. 48. Bramante: Zona alta della facciata 
DEL Palazzo della Cancelleria. 




Fig. 49. Raffaello: Parte 
della facciata del Pa¬ 
lazzo Caffarelli-Vidoni. 



Fig. 50. Bramante: Palazzo elevato per Raffaello in Borgo. (Da una stampa del Lafreri.) 
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Fig. 51. Bramante Cortile del Palazzo della Cancelleria. (F»*» Aiìnarì.) 
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Fig. 53. Antonio da Sanoai.i.o; Coktii.e di una casa in Via Monserrato. (Foto Moscioni.) 
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Fig. 55. Il cortile del Belvedere da un disegno di 
Amico Aspertinl 


Fig. 56. Il coro provvisorio di San Pietro in un 
DISEGNO DI Jacopo SaNSOVINO. (Dìs. Coll. Uffizi.) 


spazio centrale coperto a cupola, siccliò tiiUa 
la pittura acquisla una linea salda e solenne 
e sembra pervasa da un pensiero, da un riliiio 
di pura bellezza, astraila insieme e concrela, 
quale solo rArcbileltura può dare. E Bra¬ 
mante (fig. 42) ^ effigialo a deslra del qua¬ 
dro, a lavorare infalicabilmenle con le seste 
tra i suoi fidi allievi; è presente al grande 
convegno non solo nel pensiero arcbitelIo¬ 
nico, ma anche di persona. 

L'opera bramanlesca in questo terzo tem¬ 
po di gloria e di es|)ansione coiiq^lela ha an- 
ch'essa le sue vicende varie, ora ben noie, 
ora incerle ancora: questa allivilà del Maestro 
e della sua scuola si svolge ancora al Iraverso 
affermazioni diverse di cui lo studio assume 
interesse grandissimo. Seguire ora queste vi¬ 
cende e fpiesle an*ernìazioni analilicamcnle 
non è certo possibile. sarà da fermarsi ad 
opere secondarie, quali il coro di Santa 
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Maria del Popolo in Roma (fig. 44 ) e lo sca¬ 
lone del Palazzo d’Accursio in Bologna, nè 
alla attivila di roiiline professionale che Bra¬ 
mante dovette pur svolgere nel campo tec¬ 
nico, come nella bonifica dei piani della 
Magliana, o neH’acquedotto da Monte Mario 
al Vaticano, nei quali lavori di cui i docu¬ 
menti vaticani ci danno ampia testimonian¬ 
za, ebbe ad aiutante di campo una figura 
finora ignota, cioè quella di Menicantonio 
de Cbiarellis. 

Ma solo limiterò il mio dire a talune notizie 
inedite, a taluni episodi salienti, a talune con¬ 
siderazioni sul significato delle opere mag¬ 
giori, sui problemi che la matura enetrgia del 
Maestro risolveva ormai in modo per lui fa¬ 
cile e piano: ed erano, nientemeno, i problemi 
del palazzo pubblico, della casa privata, della 
fortezza, della cbiesa-tipo della Rinascenza. 

Sul rinnovamento del Palazzo Vaticano 21) 
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(Foto Uffizi.) 

Fig. 57. Lo STATO DEL CORTILE DEL BELVEDERE IN VATICANO INTORNO ALLA METÀ DEL CINQUECENTO. 

Disegno di G. A. Dosio. (Dis. Coll. Uffizi, n. 2559.) 



(Foto Uffizi.) 

Fig. 58. Disegno prospettico di Baldassare Peruzzi per San Pietro, forse attinente 
all’ultimo progetto di Bramante. (Dìs. Coli. Uffizi, n. 2 a.) 
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la narrazione vasariana e i documenti non 
lasciano molto altro campo alle storiche ri¬ 
cerche. Qui sarà da notare come sia evidente 
Tispirazioiie tratta dagli ordini sovrapposti 
dei romani anfiteatri nei due grandi cortili di 
San Damaso e del Belvedere, ambedue ter¬ 
minati dopo la morte di Bramante; che il 
nicchione del Belvedere, originariamente non 
chiuso dal semicatino absidale, aggiuntovi 
da Pirro Ligorio, ed anche la scalea che lo 
precedeva (fig. 57) traggano liberamente i 
loro modelli dal grande lempio adriaiieo 
della Fortuna Prenestina che racchiudeva e 


lizia, cioè col tracciamento della Via Giulia e 
delle altre strade irradiantesi a ventaglio dal 
Ponte Sant’Angelo. 

Del Palazzo dei Tribunali, appena ini¬ 
ziato, conosciamo dai disegni del Peruzzi e 
di Battista da Sangallo (fig. 33 ) la pianta, 
caratterizzala dal grande cortile a porticato e 
dalle torri angolari. Rimaneva la chiesa di 
San Biagio, distrutta ora dai lavori del Lun¬ 
gotevere, che dal cortile traeva, come a Lo¬ 
reto, il carattere raccolto del grande atrio 
anteriore. Rimangono infine i ruderi della 
possente zona basamentale a rustiche bozze 



Fig. 59. Fontana sulla 
PLATEA DI San Pietro. 
Dai disegni di Aristotile 
da Sangallo. 



G.G. 


Fig. 60. Zona basamentale del Palazzo dei Tribunali. 
Saggio di restituzione. 


coronava la collina dell atluale Palestrina; 
che infine nella scala a chiocciola dello stesso 
palazzo (fig. 43 ) sia il prototipo delle grandi 
scale a pianta circolare o ollillica che jiiìi 
tat*di Sangallo svolgerà ad Orvieto, Vigiiola 
e BoiTomiiii nei grandi palazzi romani. 

Ed ecco nel Palazzo di San Biagio il ino- 
dello del grande edificio pulihlico, anzi del 
grande edificio pubblico che esistesse, 
cosi come Sali Pietro doveva essere il mag- 
gioie edificio religioso del mondo; non più 
adattamento a coslruzioni preesistenti, come 
il Vaticano, ma organica esjiressione nuova, 
coordinata con tutta una sistemazione edi- 
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(fig. 60) racchiusi in povere costruzioni po¬ 
steriori: sorte non infrequente dei concetti 
smisurati e degli inlendimenli volti verso 
ravvenirc. 

Con la casa eretta da Bramante pel suo 
nipote Raffaello-^) egli ha traccialo la via 
airArchitellura civile privata, così come il 
Palazzo di Giustizia doveva tracciarla alla 
grande Architettura di regime. Anche qui 
il destino di Bramante ha fatto sì che l’edi¬ 
ficio, demolito nei lavori berniniani della 
Piazza San Pietro, non sia rimasto; ma an¬ 
che qui, c forse assai qui più che in altri 
temi più vasti, l’opera del Maestro ha rivis- 
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Fig. 61. Dal progetto primitivo 

DI Bramante (trasmessoci dal di¬ 

segno di Antonio da Sangallo). 




Fig. 62. Progetto forse di 
Bramante con la colla¬ 
borazione DEL Peruzzi. 



Fig. 65. Progetto di Michelangelo. 


Fig. 63. Progetto di Raf¬ 
faello E DI Giuliano da 
Sangallo (1514-18). 


N.B. Le piante dei vari progetti 
sono in scala di circa 1:3500; 
quella dello stato dei lavori nel¬ 
l’anno 1536 in scala di circa 
1 ; 1800. 



_Jn 

b* **n’ 

PX 


Fig. 64. Progetto di Antonio 
DA Sangallo (1534-1546). 


Fig. 66. Pianta dimo¬ 
strativa DELLO STATO 
DELLA COSTRUZIONE NEL 

1536 (secondo le testi¬ 
monianze GRAFICHE DEL- 
l^Heemskerck). 


Sono indicate tratteggiate le 
costruzioni dell’antica basilica 
ancora superstiti, a semplice 
contorno lineare le parti nuo¬ 
ve, a cominciare dal coro prov¬ 
visorio eretto da Bramante sul¬ 
le fondazioni lasciate dal Ros- 
sellini finca tutte le costruzioni 
successive. 
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suto nella sua epoca. Il motivo deirordine ar¬ 
chitettonico elevato sulla zona basamentale 
bugnata ed inquadrante tutto l’edificio si 
afferma innestando le soluzioni di Leon Bat¬ 
tista Alberti degli ordini applicati alle fac¬ 
ciate di case o di chiese con la salda con¬ 
formazione del basamento a bugne, più ro¬ 
mana che toscana, più inspirata al muro di 
Augusto o a quello del Foro Traiano, alla 
Porta Maggiore ed al lemplum Scicrae Urbis 
che alle fabbriche del Brunelleschi. Il timido 
schema della facciata della Cancelleria as¬ 
sume cosi pieno e gagliardo sviluppo. (Vedi 
figg. 48 e 5 o.) 

Verranno poi ad ampliarlo ed a volgariz¬ 
zarlo i diretti epigoni, i maggiori interpreti 
del pensiero bramantesco. A Roma Raffaello 
nella casa di Giacomo da Brescia in Borgo 
e meglio ancora nel Palazzo Caffarelli (ora 
del Littorio) ne seguirà (vedi fig. 49) fedel¬ 
mente la linea ed applicherà altresì alla co¬ 
struzione delle bugne la invenzione di Bra¬ 
mante, di cui il Vasari ci dà notizia, del getto 
di calcestruzzo imitante la pietra rustica. 
Giulio Romano, nella elegante fronte del Pa¬ 
lazzo Alberini o in quella robusta del Pa¬ 
lazzo Maccarani, svilupperà il tipo del bu¬ 
gnato ma ridurrà, quasi atrofizzandoli, gli 
ordini architettonici; e tante case minori in 
Piazza del Governo Veccliio, in Via delle 
Cinque Lune, in Via Papale, ne seguiranno 
gli esempi. Fuori di Roma il Vignola a Ca- 
prarola vi si accosterà nel cortile più che nel- 
Testerno, il Sammicheli a Verona coi palazzi 
Pompei e Guastaverza ne darà forse le più 
compiute applicazioni; ed il Palladio aprirà 
la via alle manifestazioni diffuse in tutta 
Europa in case e palazzi a cui la classica 
forma imprime carattere di armonia e di 
dignità. 

Antonio da Saiigallo invece ha talvolta pre¬ 
so dallo schema bramantesco il tipo della 
zona basamentale biignata (nel Palazzetlo Le¬ 
roy, detto la Farnesina ai Bauilari, nella casa 
Del Pozzo-') anche in Roma, nella casa del 
vescovo di Rimini a Tolentino, ecc.), ma qua¬ 
si mai vi ha sovrapposto gli ordini architet¬ 
tonici. Per lui il concetto bramantesco è un 
punto di partenza; e presto giunge a spo- 
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gliare le facciate del rivestimento fittizio 
ed a creare quei capolavori di architettura 
semplice, fatta di proporzione, di cui il Pa¬ 
lazzo Baldassini, il Palazzo Farnese a Gradoli 
e sopra tutto il Palazzo Farnese a Roma 
danno i massimi esempi. 

Così note sono le opere ora citate che non 
è il caso di illustrarle. Solo può riuscire 
interessante il confronto tra queste due ten¬ 
denze postbramantesche espresso in due cor¬ 
tili romani: del raffaellesco Palazzo Caffa¬ 
relli e di una casa sangallesca in via Mon- 
serrato (figg. 53 e 54 ). 

La inesauribile attività di Bramante af¬ 
fronta altri temi. 

Ed ecco nel forte di Civitavecchia, ^s) a 
specchio del porto, il modello del castello 
dei tempi nuovi, fatto per le artiglierie ma 
fatto insieme per un austero e solenne aspetto 
di bellezza. Ecco a Loreto,-^) ove fu rinviato 
nel i5o 7 disegnare molte opere et re- 

sarcire quello che bisogna », il porticato an¬ 
teriore alla chiesa, costruito poi dal Sanso- 
vino e dal Sangallo in un braccio solo dei tre 
previsti dal modello eseguiti nel i5io. ^o) 

E giungiamo così a quella « grandissima e 
terribilissima fabbrica di San Pietro » come 
la chiama il Vasari, che non solo è il ca¬ 
polavoro che corona tutta una vita di Arte 
e di studio, ma che può dirsi uno dei mag¬ 
giori miracoli della storia dell’Architettura. 

Riassumiamone brevemente, aridamente, la 
cronaca, ^i) 

Gli anni dal i 5 o 3 al i 5 o 6 rappresentano 
un periodo confuso di progetti e di tendenze 
varie, o verso il tipo di una grande cappella 
papale o quello di un’enorme basilica. Bra¬ 
mante vince col suo progetto che Michelan¬ 
gelo riconoscerà più tardi « chiaro schietto 
luminoso ». 

Il 18 aprile i 5 o 6 Giulio II pone la prima 
pietra di un pilastro della cupola, corrispon¬ 
dente dell’Aegyptus del Circo di Nerone. Il 
Papa stesso volle discendere nel fondo del 
cavo, che stava per essere invaso dall’acqua 
che gli operai alle pompe non riuscivano ad 
estrarre. 

Dodici giorni prima Bramante aveva avuto 
7500 ducati da distribuirsi a cinque capi- 
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taastri, il Guelfo, il Frate, il Rascia, il Ram¬ 
poni, il Moro da Caravaggio. 

Il I® marzo i 5 o 8 Bramante ordina capi¬ 
telli di travertino di dodici palmi. 

Il i6 gennaio i 5 io il Pellegrini ed il 
Sangallo fanno forme per il getto dei grandi 
arconi sorreggenti la cupola, fatti a concre¬ 
zione alFuso antico. 

Nel i5i2 ò terminato il coro provvisorio 
poligonale, entro al quale l’abside delFantica 
chiesa costituiva come una cappella centrale. 

Nel i 5 i 3 muore Giulio II, nell aprile del 
i 5 i 4 muore Bramante, e i lavori prose¬ 
guono a sbalzi, tra periodi di altivilà e pe- 


vori aveva distrutto quanto aveva potuto, ma 
solo nella zona che a lui interessava, del 
transetto e deirabside. La sua foga di de¬ 
molitore era stata tale da avergli fatto af¬ 
fibbiare il nome di Maestro Ruinante in una 
composizione del tempo dovuta allo spirito 
pas([uinesco romano: nella quale si afferma 
che il Padre Eterno aveva intenzione di chia¬ 
mare il Maeslro in Paradiso per buttarlo 
giù tiilto e rinnovarlo. 

Evidentemenle Bramante, nel suo prepo¬ 
lente desiderio di dar corpo alla sua immensa 
concezione, aveva fretta ])iù ancora di Giu¬ 
lio II e non badava tanto al rispetto aH’an- 



Fig. 67. Bramante e Cola 
DI Caprarola: Pianta della 
Consolazione in Todi. 



Fig. 68. G. Alessi: Pianta di 
Santa Maria di Carignano 
IN Genova. 



Fig. 69. Zaccagni: Pianta di 
Santa Maria della Steccata 
IN Parma. 


riodi di stasi, tra mutamenli di disegni e 
perfino demolizioni del già fatlo, tra l’aller- 
narsi dello schema planimetrico cenlrale bra¬ 
mantesco e di quello l()ngilll(linah^ Dappri¬ 
ma li dirigono Fra Giocondo, (iiiiliano da 
Sangallo e Raffaello, poi Antonio da San¬ 
gallo ed il Peruzzi, poi, solto Paolo 111 , 
Antonio da Sangallo solo, poi Michelangido, 
fino alla costruzione della cupola complelata 
dal Fontana e dal Della Porta, fino all’ag¬ 
giunta del Maderno, che segnò la definitiva 
distruzione della parte anieriore della basi¬ 
lica costantinianea, rimasta fino allora (piasi 
intatta, separata dalla nuova edificazione co¬ 
me se ne costituisse l’atrio. 

Per dir vero. Bramante all’inizio dei la- 


lico, cosciente com’era della grandezza di 
ciò che si sostituiva; egli, che pure nel pa¬ 
rere espresso pel tiburio deJ Duomo di Mi¬ 
lano aveva rimandalo ai modelli « fatti in 
(pielo tempo in cui questo lempio fu edifi¬ 
calo », (pii invece vede tulio nuovo. Nò ba¬ 
dava ai dettagli. Dai suaccennati contratti 
cogli scalpellini risulla che l’ordine e la tra¬ 
beazione inierna di San Pieiro furono òtte- 
nuli prendendo senz’ai Irò ed aumentando in 
proporzione da 5 a nelle misure l’ordine 
e la Irabeazione interna del Pantheon « con 
(piella maggiore diligenza che sopporta il 
leverlino »: procediinenlo codesto di cui, più 
che la fretta, occorre trovar la ragione in 
(piel senliniento di sinlelismo architettonico 
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òrma! maturato in Bramante, per cui l^Ar- 
chitettura era volume e non più particolare 
decorativo. 

La pianta del San Pietro bramantesco ci 
è nota anzitutto pel disegno lasciatoci da An¬ 
tonio da Sangallo, che corrisponde alla ve¬ 
duta della nota medaglia del Garadosso (fi¬ 
gura 76 e ai particolari della cupola inci¬ 
si da Serlio (vedi fig. 2 del cap. Vili). 
Questo primo disegno, come dice il Sangallo, 
« non ebbe effetto » e fu essenzialmente mo¬ 
dificato da Bramante stesso e dai suoi suc¬ 
cessori. Delle varie fasi dei progetti e della 
costruzione noi abbiamo notizia dai tanti 
disegni architettonici, nonché dalle vignette 
d’insieme 32 ) cleirifeemskerck e di tanti altri 
che ci indicano i successivi stadi della edi¬ 
ficazione (vedi figg. 61 a 66). La pianta clic 
va sotto il nome di Peruzzi (figg- 68 e 62) 
coi magnifici deambulatori in cui il mo¬ 
tivo del San Lorenzo di Milano ampiamente 
si sviluppa, collegandosi, come a San Lo¬ 
renzo, alle torri angolari, è quasi cer¬ 
tamente rultima variante introdotta da Bra¬ 
mante nello sviluppo dei lavori, è il suo 
progetto definitivo che infatti i suoi succes¬ 
sori immediati in parte rispettano, pur es¬ 
sendo forse costretti ad adottare la pianta 
longitudinale in sostituzione di quella cen¬ 
trale, a cui invece vollero ritornare il San¬ 
gallo prima in modo incerto, Michelangelo 
poi decisamente. 

Di fronte a questa maraviglia di schema 
pianimetrico, che è come la radice dell’ar¬ 
chitettura spaziale deiredificio, quanto è me¬ 
schina ed inadeguata la banale affermazione, 
che si ripete in tutte le guide, deU’aver 
Bramante voluto sovrapporre la cupola del 
Pantheon sulla basilica di Massenzio! Nel 
San Pietro bramantesco c’è ben altro che 
la copia e la unione artificiosa di due monu¬ 
menti; c’è la elaborazione di tutto il passato, 
di tutta la secolare evoluzione della tradi¬ 
zione classica: dalle grandi sale termali ro¬ 
mane alle ingegnose derivazioni ravennati 
e bizantine, dagli antichi mausolei ai tiburi 
delle chiese lombarde, dalle teorie vitruviane 
sulla symetria e l'eiiryliiìia agli esperimenti 
concreti nelle chiese elevate da pochi ar¬ 
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chitetti del Quattrocento, mà sopratutto ai 
suoi esperimenti, che lo avevano reso pa¬ 
drone, prima ancora forse che della grande 
costruzione, del ritmo degli spazi, che egli 
alfine applicava alla materiale grandezza! Per 
questa assimilazione deU’antico e per questa 
ricerca sperimentale del nuovo egli ha creato 
la grande chiesa della Cristianità, risolvendo 
di colpo, pur tra incertezze ed errori, i temi 
intorno a cui, con lento progresso, avevano 
lavorato per secoli mteri periodi, quali il 
I)izanlino ed il gotico. 

Sarebbe forse interessante, se lo spazio lo 
consentisse, soffermarsi ancora sulla conce¬ 
zione bramanlesca di San Pietro, sia per chia¬ 
rirne meglio la complessa esegesi, sia per 
vederne la continuazione — quasi direi la 
trasmigrazione — dello stesso spirito in tante 
opere quasi coeve di imitatori e forse an¬ 
che d’interpreti degli affrettati bozzetti del 
Maestro. 

Poche opere hanno come questa esercitato 
influenza sui contemporanei, ed è influenza 
di puro sentimento d’Arte. Gli altri esempi 
di immigrazione stilistica nella storia del¬ 
l’Architettura si riannodano quasi sempre a 
qualche ragione positiva: o a valentia tec¬ 
nica di artefici vaganti come per le volte 
e pei campanili lombardi, o alla diffusione 
di ordini monastici come quelli di Cluny 
e di Citeaux, o a grandi eventi politici, 
come la conquista romana, o religiosi come 
la Controriforma. 

Invece nulla di questo vale per lo schema 
centrale della chiesa bramantesca che è poco 
adatta alla liturgia latina e non è certo 
la più pratica per accogliere il popolo : tanto 
che i precedenti tentativi dell’Alberti e di 
Francesco di Giorgio erano rimasti quasi 
isolati. Ora invece esso si impone e si dif¬ 
fonde, mosso da un’ispirazione che è essen¬ 
zialmente di forma astratta di Architettura 
spaziale; e lo adottano perfino vecchi archi¬ 
tetti come Giuliano ed Antonio Giamberti, pie¬ 
gando la loro Arte al nuovo genio; e le città 
c le borgate d’Italia si popolano di chiese 
ispirate a San Pietro in Vaticano: Verona 
con San Giorgio e la Madonna di Campagna, 
Montepulciano con San Biagio, Macerata con 
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Santa Maria delle Vergini, Genova con Santa 
Maria di Carignano (fig. 68), Montefiascone 
col Duomo, Parma con Santa Maria della 
Steccata (fig. 69), Piacenza con la Madonna 
di Campagna, e Macereto e Spoleto e Chian- 
ciano e Riva; Roma stessa con Santa Ma¬ 
ria di Loreto, Sant’Eligio degli Orefici, l’i¬ 
nizio di Santa Maria dell’Orto; Todi con 
quella mirabile Madonna della Consolazio¬ 
ne (fig. 67) che « tra i monti e le valli 
si eleva al cielo come un inno lanciato 
da mille devote voci » e che non improba¬ 
bilmente può riportarsi ad una idea di Bra¬ 
mante tradotta da Cola di Caprarola. 

Ma forse interesse maggiore di queste de¬ 
rivazioni o di questi commenti di seguaci 
e di allievi hanno per noi alcune opere 
minori, sinora sconosciute o mal note, che 
si possono direttamente riportare al Mae¬ 
stro. Sono alcuni edifici chiesastici nei 
quali egli applicò in vario modo i coucetli 
del grandioso monumento di San Pietro a cui 
tutto il suo spirito convergeva: forse per dare 
forma concreta ai suoi studi ed ai suoi 
tentativi e per costituire per sè stesso e per 
gli altri dei grandi modelli si da riferirvi le 
osservazioni con sicuro metodo sperimentale, 
per proseguire cioè tenacemente la ricerca 
di tutta^ la sua vita che aveva già iniziato 
in Lombardia. Ne riassumerò i dati, pur do¬ 
vendo qui necessariamente sorvolare sulla do¬ 
cumentazione. 

La più significativa fra tutte può dirsi 
la Chiesa dei Santi Celso e Giuliano in 
Banchi. Della costruzione di tale chiesa sotto 
il pontificato di Giulio II insieme col rin¬ 
novamento edilizio della via e del rione ro¬ 
mano abbiamo sicure notizie, che ci assicura¬ 
no essere stata un vero rifacimento di una 
chiesa medioevale esistente a forma di basi¬ 
lica a tre navi. 2^) Rimase tale chiesa, così 
rifatta, tutta aH’interno deH’isolato adiacente 
al Palazzo Alberini senza mai affacciarsi con 
un esterno prospetto; e fu a sua volta di¬ 
strutta e ricostruita completamente nel Set¬ 
tecento e sostituita dairattuale chiesa ovale, 
opera del De Dominicis. La paternità di 
Bramante è affermata indirettamente sia da 
documenti, sia dai tanti disegni dei suoi al¬ 
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lievi, o di disegnatori stranieri che insieme 
coi rilievi di monumenti antichi a Roma solo 
hanno dato diritto di cittadinanza a quelli di 
Bramante. Ce lo conferma in particolare il 
raffronto della pianta con gli schemi braman¬ 
teschi per San Pietro, e segnatamente con un 
piccolo bozzetto, uno dei pochi che con qual¬ 
che attendibilità vanno ritenuti della mano del 
Maestro, in cui l’affinità è tanta da far ri¬ 
manere incerti: chè le misure riferite a palmi 
sarebbero quasi precisamente quelle di San 
Celso, a braccia (come infatti sono) corri¬ 
spondono al centro ed alle navi di San 
Pietro. 

Dai disegni suddetti può passarsi ad una 
restituzione grafica del monumento nella sua 
pianta e nella sua sezione interna; ed è quella 
qui presentata (figg. 70 e 71). 

Altro edificio è quello suaccennato della 
Chiesa di San Biagio della Pagnotta inclusa 
nel grandioso Palazzo dei Tribunali a Via 
Giulia, il « tempio corintio non finito opera 
molto rara », come lo dice il Vasari, che ha 
anch’esso subito la stessa sorte di San Gelso, 
ma non può dirsi come questo completamen¬ 
te sconosciuto dopo gli studi geniali del 
compianto Giioli. Inedito invece è un suo di¬ 
segno, dovuto ad Aristotile da Sangallo, che 
ci mostra la pianta e la sezione prospettica, 
e che, unito a un disegno di un particolare 
lasciatoci da Antonio da Sangallo (il quale 
insieme col Peruzzi dovette misurare il lavoro 
forse per liquidarlo, forse per proporne il 
proseguimento), ed associato, per la restitu¬ 
zione della forma della cupola, al tipo di 
quella eretta dal Peruzzi nel 1626 sulla pros¬ 
sima Chiesa di Sant’Eligio (figg. 72 e 78), 
ci permette, in modo in massima parte pre¬ 
ciso, di delineare la planimetria e l’intera 
conformazione. 

La Chiesa di San Sebastiano di Val Piatta 
in Siena, ordinariamente attribuita, come 
tutte le costruzioni cinquecentesche senesi, a 
Baldassare Peruzzi, è un’ altra opera che 
panni di potere con grande probabilità asse¬ 
gnare al Maestro. Un disegno di pianta, che 
il Geymùller ritiene uno studio bramantesco 
per San Pietro, è invece sicuramente pro¬ 
getto, e non rilievo, della Chiesa di San 
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Figg. 72 e 73. Bramante: San Biagio della Pagnotta in Roma. 
Restituzione della pianta e della sezione longitudinale. 
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Bastiano, diversa dell’attuale in quanto c’è 
un porticato anteriore, e lo spazio centrale 
ha i pilastri a smusso (fig. 74). E di nuovo 
si manifesta il fenomeno del convergere sul 
monumento dei rilievi dei continuatori, quali 
il Sangallo, il Rosselli, aiuto del Sangallo, ed 
il Peruzzi, il quale ultimo dovette prevalere 
e proseguire la costruzione. 

Questa tuttavia presenta elementi che nulla 
hanno a che vedere con l’arte del Peruzzi; 
cioè i capitelli di Arte prettamente lombar¬ 
desca che sembrano tolti dalla loggia di Bre¬ 
scia, il timpano spezzato tratto dalle terme 
romane, che fin dal periodo lombardo ritro¬ 
viamo nelle opere di Bramante, elementi che 
stanno a testimoniarci la collaborazione di 
qualche artefice lombardo a cui il maestro 
ebbe ad affidare il suo disegno. 

In diversa forma gli organismi testé ri¬ 
costruiti di San Celso, di San Biagio, di 
San Sebastiano di Siena ci danno preziose 
testimonianze di forme di modelli concreti 
assunti dalla concezione immensa che occu¬ 
pava, incessantemente evolvendosi, tutta la 
mente di Bramante nella mutevole vicenda 
della costruzione della maggior opera del 
classicismo rinascente: sono tante tappe spe¬ 
rimentali del grandioso lavorio che abbiamo 
visto iniziarsi in Lombardia, sono tanti anelli 
di una continua catena che finalmente pos¬ 
siamo riallacciare per determinare la magni¬ 
fica unità logica e serrata della grande opera 
bramantesca. 

San Celso è raffermazione, la prova del 
concetto della pianta centrale e della cupola 
centrale, San Biagio ci mostra la sala etta¬ 
gona con la nave maestra allungala, ci mo¬ 
stra lo studio del grande ordine classico e 
delle due cornici sovrastanti prima di giun¬ 
gere alta cupola, ci dà il ritmo dei vuoti e 
dei pieni, e, nella fronte, ricerca l’effetto 
raccolto e racchiuso entro uno spazio cir¬ 
condato da portici, come a Loreto, a San 
Pietro in Molitorio e come forse a San 
Pietro; San Sebastiano di Siena è transa¬ 
zione tra i due tipi di piante, la basilicale e 
la centrale, è soluzione del raccordo della 
sala ottagona con le braccia della croce, ed 
è applicazione di forme classiche nella con¬ 


formazione della zona superiore. E tutti que¬ 
sti tentativi acquistano valore e significato 
singolari e possono grandemente aiutare la 
conquista di una sicura cognizione quando 
si considerino paralleli alle vicende del sor¬ 
gere di San Pietro in Vaticano. 3 ^) 

Orbene non è meraviglioso, non è com¬ 
movente questo continuo travaglio di un 
grande vegliardo « che ha l’abito de l’Arte 
e man che trema », ormai quasi immobiliz¬ 
zato e, come dice il Vasari, « impedito dal 
parietico alle mani si che non potea come 
prima operare », e che pure fino all’ultimo 
giorno della vita persegue la sua visione 
d’Arte e studia con indomita energia, e prova 
i temi terribilmente grandiosi in opere mi¬ 
nori, e gradualmente si perfeziona, si tra¬ 
sforma, si affina, conquista una potenza sem¬ 
pre maggiore nella padronanza degli spazi 
e del loro ritmo armonioso, che lavora, « so¬ 
litario e cogitativo » come se la sua opera 
dovesse non essere interrotta dalla morte, 
ma continuare indefinitamente anche oltre 
il compimento dei giganteschi lavori iniziati? 

Ed egli ha avuto ragione. I suoi monu¬ 
menti, la sua scuola, la traccia da lui se¬ 
gnata nell’Architettura durano infatti e per- 
marranno finché durerà il mondo, e finché 
rimarrà in esso un’Arte italiana dominatrice, 
ed i suoi edifici incompiuti hanno vissuto 
e vivono, se non nella vita dell’uomo, in 
quella feconda della stirpe. 

Cosi noi a Bramante ci rivolgiamo come 
ad un nume tutelare, ad un santo patrono, 
che talvolta si dimentica c si trascura, ma 
che s’invoca con fervore nei momenti del- 
Tincertezza e del pericolo, nelle trepide vi¬ 
gilie d’armi da cui può uscire la fine di 
una gloria o l inizio di un’èra nuova. 

E tale è invero l’ora attuale dell’Archi- 
lettura italiana, intorno a cui tante condizioni 
vere o fittizie, tanti problemi vitali si avan¬ 
zano confusamente a richiedere soluzioni: 
moderni materiali e moderni procedimenti 
costruttivi, moderne esigenze di vita; la col¬ 
tura o la mezza coltura diffusa che dànno 
ai monumenti un significato e un valore 
di ricordo e di Arte; la ricerca nervosa, ir¬ 
requieta di espressioni nuove; il sentimento 
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delle condizioni e dei rapporti ambientali che 
va sempre più affinandosi; la facilità degli 
apporti di forme esotiche, molte delle quali 
tendono deliberatamente a travolgere tutta 
la nostra tradizione imperiale e a scuo¬ 
terne il giogo; la fretta e Tutilitarismo che 
spesso prevalgono come « venti contrari alla 
vita serena » : ecco alcune delle isole del- 
Tarcipelago tra cui dobbiamo navigare, con 
un timone retto da mano ben salda, noi che 
vogliamo fermamente mantenere airArchi- 
tettura italiana il suo carattere di nobiltà, la 
sua missione di dominio. 

Se dunque in questi frangenti noi ci rivol¬ 
giamo a Bramante, non è certo per togliere 
lo sguardo dalla vita nuova che s'avanza, 
non certo per copiare scioccamente le opere 
bramantesche o i loro primi modelli; ma 
per trarre dalla meravigliosa esperienza del 
Maestro il pensiero che potrà « rinnovellare 
di novella fronda » la più vasta e permanente 
delle espressioni di italianità. 

E Bramante ci dirà che TArchitettura non 
facit saltus e che è illusione il volerla creare 
da un giorno aH’altro, arbitrariamente; che 
le sue manifestazioni appunto perchè di ca¬ 
rattere relativamente stabile nel tempo, quasi 
ponte tra il passato e Tavvenire, non pos¬ 
sono essere argomento di moda effimera, 
adatta per le cose effimere, quali Tabbiglia- 
mento e gli addobbi provvisori; che la ricerca 
individualistica deve essere disciplinata da 
una fede sicura, da un saldo criterio di 
guida che la colleglli col sentimento collet¬ 
tivo. Questi principi egli ci insegnerà con 
tutta la sua lunga vita di studio austero, di 
lavoro tenace, con tutta la sua opera che 
emerge dalla produzione del suo tempo e 
che feconda quella dei secoli successivi, che 
è Tanello di una evoluzione ma che si ri¬ 
collega alla essenza stessa deH'Arte del no¬ 
stro paese. 

E Bramante ci dimostrerà la intensissima 
vitalità latente nella tradizione architettonica 
italiana; la quale, se nei tempi precedenti 
si era manifestata nel riportare Tinvadenza 
di stili esotici, quali l’arabo ed il gotico, 
in una linea tutta nostra quasi prima che 
toccassero il nostro suolo, sotto di lui trova 
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trionfalmente una espressione piena, diretta, 
che quasi può dirsi definitiva se questa pa¬ 
rola può sussistere in arte. E vi giunge 
con lo studio assiduo, ma non con la ste¬ 
rile imitazione dell’Architettura classica, con 
r intenderne lo spirito e col risolvere con 
esso i temi nuovi della casa, del pubblico 
edificio, della chiesa, della città: temi già 
moderni, lontanissimi da quelli espressi nei 
monumenti deH'antichità. La sua formula 
modestissima del risuscitare l'antico, cosi di¬ 
versa da quella vanitosa di tanti che ora 
vorrebbero fare di ogni casa un capolavoro 
mai visto, ha quasi nascosto la creazione 
di un mondo architettonico nuovo, così come 
gli strati nelle foglie morte proteggono la 
germinazione delle piante giovani, della vi¬ 
vace fioritura di primavera. Essa ha solo 
rappresentato la continuità che riportava la 
energia deH'uomo nella energia della stirpe, 
come è per l'ape lo spirito dell'alveare, come 
deve essere pel cittadino il sentimento della 
patria. 

E Bramante ci affermerà infine e sovra- 
tutto che l'Architettura è Arte, non nuda 
ed arida espressione costruttiva che trascina 
in basso l'animo, mentre che il pensiero 
artistico è il bianco velivolo che si eleva 
nell'azzurro del cielo. 

Tre principi essenziali ha trovato l'Archi¬ 
tettura di tutti i tempi per esprimersi: o la 
stilizzazione delle strutture, l’estetica cioè del 
cantiere o della macchina, o la eleganza ed 
il virtuosismo delTornato, o l'arte astratta 
della musicalità nelle proporzioni e nelle 
forme. A questo terzo ordine di pensiero 
e di sentimento si è decisamente attenuto 
Bramante, pur dopo aver per qualche tem¬ 
po in parte sacrificato alla seconda tendenza, 
alla finezza ornamentale quattrocentesca. La 
costruzione è rimasta per lui il mezzo di 
realizzazione di un'idea e talvolta, nel suo 
fervore, ha perfino imprudentemente tentato 
di superarne le limitazioni, insite n-elle 
azioni della materia. Ad essa egli è giunto 
non dal mattone, ma dalTorganismo, non 
dalla schematizzazione, ma dalla sintesi, che 
egli trovava bella e preparata — e talvolta 
questo metodo indiretto lo ha tradito — 
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negli edifici classici, specialmente negli edi¬ 
fici termali romani. Ed anche in questa ne¬ 
gazione delle esagerazioni materialistiche egli 
è stato prettamente italiano; chè in Italia, 
con quel giusto ed equilibrato buon senso 
lontano dalle teoriche formule estreme come 
dalle nebulose fantasticherie, l’Architettura 
non è stata mai una pura tecnica, ma lo 
splendor viloe della tecnica, ed è giunta 
ai capolavori con un largo senso d’organicità, 
non pedantesco e gretto, talvolta anclie sa¬ 
crificandolo alla armonia esletica, alla bel¬ 
lezza in cui si placano i grandi [)roblemi 
esasperanti della fisiologia costruttiva. 

Questi insegnamenti debbono riflettere ma¬ 
turamente tutti coloro che in questo nuovo 
nostro tempo vogliono con puro sentimento 



d^italianità portare alla nostra grande Arte 
il contributo o di audacia giovanile o di se¬ 
nile prudenza, e toglierla dalla morta gora e 
darle nuovo impulso vivace. 

Di contro ai sognatori di un esperanto 
internazionale noi serenamente poniamo (vo¬ 
glio ripetere il raffronto con cui ho iniziato 
queste mie parole) la figura alta e severa 
(leU’Alighieri. Di contro ai sostenitori di un 
barbarico ritorno nel buio della costruzione 
bruta, ai Le Corbusier, ai Gropius, agli ar¬ 
chitetti dei Soviet, noi, con la stessa tran¬ 
quillità di animi superiori, poniamo Bra¬ 
mante da Urbino considerato in questo suo 
vero, alto, italianissimo significato. E ripe¬ 
tiamo con Michelangelo: « Chi si discosta da 
Bramante, si discosta dalla verità ». 



Figg. 75 e 76. Medaglia del Caradosso, rappresentante 
Bramante ed il progetto di San Pietro. 
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NOTE 


1 ) Vedi quanto su questo argomento è stato detto al 1.° cap. 
del presente volume. 

2) C. Cesariano, Commentario al primo libro di Vitruvio, 
Como, i 52 i. In queste notizie del Cesariano, in quelle del 
Caporali o del Vasari sono riassunti tutti gli scarsi dati bio¬ 
grafici che abbiamo su Bramante. Non è qui, per Tindole del 
presente lavoro, da riassumerli, nè da entrare nelle complesse, 
e talvolte aspre, discussioni che hanno avuto per oggetto la 
patria ed il vero nome. Invero la prima questione sembra ri¬ 
solta dal B. stesso quando più volte (e lo ha notato prima 
d’ogni altro il Geymùllcr) si è firmato Asdruvaldino, cioè 
nativo di Monte Asdruvaldo, l’attuale Urbania. Quanto al nome, 
nulla è venuto a confermare il cognome di Lazzari ripor¬ 
talo dal Vasari, nè il prenome di Donato spesso attribuitogli. 
Il Frey, che volle leggere Donato nei documenti vaticani, 
sbagliò, male interpretando la dizione di «frate Bramante}> ivi 
contenuta. 

Cfr. C. IIuELSEN, Il libro di Giuliano da Sangallo, ecc., 
Roma, 1911. 

Lo piante romane o romano-bizantine sono tratte da 
G. Giovannoni, La tecnica della costruzione presso i Romani, 
Roma, 102 5 ; altre potranno trovarsi nel cap. Vili del 
presente lavoro. Le piante di opere bramantesche sono ripro¬ 
dotte dal PoRTALUPPr, L*Architellura del Rinascimenlo nelVex 
Ducato di Milano. Milano, 1914. 

Sull’opera di Bramante in Lombardia, oltre ai trattati 
di Storia dell'Arte ed alle opere riguardanti in generale B., 
come Vasari, Le vile: Vita di B,; Pungileoni, Memorie, ccc., 
Roma, i 83 C; H. Geymùller, Les projels primiiifs poiir 
Saint-Pierre, ecc., Cap. II, Parigi, 1876; H. Semper, Bramante 
(in Kunst il. Kùnstler, I, 1878); M. Reymond, Bramante, Pa¬ 
rigi s. d.); L. Dami, Bramante, Firenze, 1921; G. Verga, Do¬ 
nalo Bramante, ecc., Milano, 1924; J. Baum (nel Lexicon d. 
C. K. Thième e Becker); G. Giovaisnoni (neWEnciclopedia Ita¬ 
liana), ecc.; Cfr. Malaguzzi-Valeri, Bramante e Leonardo, 
voi. II dell’opera La Corte di Ludovico il Moro, Milano, 
1916; A. Meyer, Oberilalienische Frùhrenaissance, Berlino, 
1900; W. V. Seidlitz, Bramante in Mailand in Jahrb, der 

K. pr. Kunslsamml., 1887, IV; L. Beltrami, Bramante a 
Milano in Rassegna d'Arle, marzo e luglio 1901; P. Por- 
TALUppi, L’Architettura nel Rinascimenlo nell’ex Ducato di 
Milano, Milano, 1914. Su speciali opere vedi Caffi, Il 
portico di Sant’Ambrogio in Archivio Storico Lombardo, 1889; 

L. Beltrami, Il Castello di Milano, Milano, 1904; Io., B. e 
la ponticello di Ludovico il Moro, Milano, 1908; De Gey- 
mQller, B. et la restauration de Sainte-Marie des Gràces in Ga¬ 
iette Archeol., 1887; G. Barucci, Il castello di Vigevano, 
Torino, 1909; A. Annoivi, Dell’edificio bramantesco di Santa 
Maria della Fontana, Milano, 1924, ecc. 

6) L. Beltrami, B. a Milano (Documenti e disegni inediti), 
op. cit. 

'^) La Incertezza sui disegni di Bramante e, peggio ancora, 
le false attribuzioni turbano spesso le fonti stesse dello stu¬ 
dio. Nella Collezione Ardi, degli Uffizi almeno venti sono asse¬ 
gnati al Maestro, e sono diversissimi uno dall’altro e per nes¬ 
suno v’è la minima prova. Ed il Geymùller rincara la dose, 
con lo stesso sistema seguito pei cosidetti «Cento disegni 
di Fra Giocondo »; gli basta talvolta che un disegno sia trac¬ 


ciato con mano tremante per dirlo di Bramante nella sua 
estrema vecchiezza. 

8) Cfr. E. Calzini, Urbino e i suoi monumenti, Rocca 
San Casciano, 1897. 

9) Cfr. Malaspina, Memorie storiche della fabbrica della 
cattedrale di Pavia, Milano, 1816. 

1^) Cfr. Malaguzzi-Valeri, op. cit. Altri moderni autori quali 
il Bdrckjiardt ed il Baum, neanche accennano invece all’opera 
di Bramante per Pavia. 

11) Cfr. R. Maiocciii, Le chiese di Pavia, Pavia, 1908, 
voi. I; F. Gianani, Il Duomo di Pavia, Pavia, 1980; C. Bri- 
carelli, Il compimento del Duomo di Pavia nella Civiltà Cat¬ 
tolica, 1980, p. 898. 

12) In alcuni particolari della cripta e delle absidi si può 
riconoscere non solo la ispirazione lontana, ma l’orma diretta di 
Bramante. 

13 ) Alla cortesia del chiaro prof. Locati della Università di 
Pavia debbo il preciso rilievo della Sacrestia dei Cappellani, 
da cui è tratta la piccola pianta della fig. 26. 

1^) Sull’opera architettonica di Leonardo vedi Geymùller in 
J. P. Rictiier, The liberary Works of. Londra, i 883 ; 
vedi anche Gaye, Carteggio inedito, ccc., Firenze, 1889, 
V. II, p. 94. 

13 ) I due disegni qui riprodotti si trovano ambedue nella Bi¬ 
blioteca Centrale di Parigi e sono stati pubblicati dal De Gey¬ 
mùller in Projets, op. cit., fig. i e tav. 43 . Di essi già ebbero 
a trattare il Pozzi ed il Solmi in numeri del Boll, della Soc. 
Pav. di Si. patria del 1908 e del 1911. 

Una notizia interessante che viene a mostrare un intervento 
di Leonardo a Pavia, senza però che con questo assumano ca¬ 
rattere concreto i disegni ora indicati, è quella riferita dal 
Malaspina (op. cit.): nel giugno 1490 Leonardo fu Invitato 
a Pavia insieme con Francesco di Giorgio Martini, e la fab¬ 
briceria pagava a Gio. Agostino Bernerio oste « ad signum 
Saracini » un conto di lire 20 per la ospitalità usata ai due 
ingeniarios... qui ambo specialiter vocali fuerunt prò con- 
sultatione fabrice. 

1®) Cfr. SciiMiDLiN, Geschichfe der Anima, Freiburg, 1906. 
La riproduzione della fig. 45 è tratta dal Serafini, Torri 
campanarie di Roma e del Lazio, Roma, 1927. 

1 "^) Sul Chiostro di Santa Maria della Pace e sul relativo 
contratto per la sua costruzione, vedi C. Ricci, Il Chiostro 
della Pace, nella Nuova Antologia, 1915. 

18 ) Sulla Cancelleria, oltre ai rilievi del Ferrerò e del Leta- 

rouilly ed agli studi del Muntz e del Gnoli, vedi il recente 
lavoro riassuntivo di G. Lavagnino, Il Palazzo della Cancel¬ 
leria (Casa Editrice Roma, s. d.). 

i 3 ) Vedi la riproduzione al cap, II, fig. 2 5 . 

20 ) Sulle vicende del Palazzo Pucci vedi Lanciani, Storia 
degli Scavi di Roma, voi. II; i disegni del Peruzzi relativi 
alla prima forma sono nella collezione architettonica della 

Galleria degli Uffizi (N. 1896-1897). 

2t) Vedi la riproduzione al cap. II, fig. 18. 

22) Vedi per queste due opere al capitolo Vili. 

23 ) Pei conti della Fabbrica di San Pietro da cui appare 

documentata parte di questa attività, cfr. C. Frey, Zur Bau- 

geschichte des S. Peter in Jahrb d. K. preuss. Kunslsamml. 
1910. Controllando tuttavia tale pubblicazione coi documenti 
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deirArchivio della Fabbrica Vaticana, appaiono spesso le 
trascrizioni monche ed errale. 

Quanto a Menicanlonio lo troviamo In tali conti frequente¬ 

mente menzionato pei lavori che si facevano alla Magliana 
nel 191 3 «per consentimento di frate Bramante architeclore » : 
A. c. 191 si dice «come rimasono d’acordo m. Lionardo e 
Menicantonio e frate Bramante». Prima di quel tempo si parla 
fino dal i 5 o 5 di Menicantonio come amministratore di lavori 
per gli sterri occorrenti nella ^ona del Belvedere e per le 
opere iniziate daU’appaltatore Francesco, detto il Guelfo, per 
condurre le acque da Monte Mario. Più In là nel lib. Ili dei 
conti (che comincia dal 162 5 ) sono notati pagamenti ad un 

m. o Domenico scarpellino architettore, per 100 ducali <; pro¬ 
messoli per l’architettura», e sarebbe interessante sapere se si 

riferissero a Menico Antonio e ad eventuali disegni a lui 
lasciati da Bramante. 

Altra importante menzione si ha in un disegno di Anto¬ 
nio da Sangallo (Dis. Uff. n. 1191)» sotto una sagoma 

del cornicione del Pantheon è scritto: « La prese per Bramante 
Menicantonio ». 

Il cognome de Chiarellis appare neirArchivio deH’Universilà 
dei Marmorari romani (lib. I, fol. 2/1) In cui in una nota 
degli ascritti nel i 5 o 8 si pone tra i « consoli passali » Meiiicho 
Antonio de Chiarellis. 

2 ^) Sulle vicende del Palazzo Valicano, su cui sarebbe vano 
dare qui un’ampia bibliografia, forse II più chiaro riassunto 
in L. Pastor, Storia dei papi, volume VI. Molli interessanti 
elementi grafici in T. Hofmann, Raphael als Archileki, Zittau, 

1909- 

Ma ancora fonti inesauste di notizie sulla costruzione del 
Palazzo Vaticano possono trovarsi, ad. es., nei suddetti conti 
della Fabbrica di San Pietro, o anche nei tanti disegni archi¬ 
tettonici, nelle vignette, nelle stampe del tempo. 

Di questi documenti grafici si pubblicano qui, a fig. 67 
e 55 , due relativi al cortile del Belvedere. Uno è un disegno 
del Dosio (Dis. Uffizi n. 2559) che ci mostra lo stalo del 
grande cortile verso la metà del secolo; l’allro è uno strano 
schizzo di Amico Asperlini che mostra alcune campale della 
composizione bramantesca (pubblicato daU’AsiiBY in Papers of 
thè British School al Rome, voi. VI). 

26 ) Sul Palazzo di San Biagio, cfr. D. Gnoli, Il Palazzo 
di Giustizia di Bramante in Nuova Antologia, iqi/i; G. Gio- 
VANNONi, Il Palazzo dei Tribunali di Bramante in un disegno 
di Fra Giocondo in Bull. d‘Arte del Min. della P. !.. 191/I. 
Antiche menzioni si hanno neU’ALBF.RTiM, De Palaliis Ponli- 
ficum, ecc. (ed. Schmarsw, Hellbronn, 18GG). Antichi disegni 
oltre a quello di Battista c di Antonio da Sangallo (Dis. 
Uff. n. i 3 C) che viene pubblicato a fig. 33 , v’è il Dis. Uff. 

n. 109 di Baldassare Peruzzl, il Dis. Uff. n. 1719 impro¬ 
priamente attribuito a Bramante, il Dis. Uff. n. i 3 G di 
ignoto del sec. XVI, il Dis. Uff. n. 1898 di Aristotile da 
Sangallo, che si riferisce alla Chiesa di San Biagio. 

26 ) Cfr. Hofmann, Raphael als Architeht (Zittau, 1909), 
voi. II, pp. 101-118; Gnoli, Nuovo accesso in Piazza San 
Pietro, ecc., in Archivio Storico dell’Arte, II, i/| 5 . Sosteneva il 
Gnoli che il Palazzo Bramante-Raffaello fosse stato incorpo¬ 
ralo nell’atluale Palazzo de’ Converlondi in Borgo Nuovo. 
L'Hofmann invece ha espresso il parere, più attendibile, che 
esso fosse tra le fabbriche intorno San Pietro demolite nella 
sistemazione berniniana. Vedi anche su questo F. Eiirle, Dalle 
carte, ecc. di F. Spada in Alti della Pont. Acc. d’Archeolo¬ 
gia, 1927. 

Il Vasari (ed. Milanesi), IV, p. iGo, si esprime abbastanza 
chiaramente su tale edificio, polche dice che Bramante « fece 
fare in Borgo il palazzo che fu di Raffaello da Urbino, 
lavorato in mattoni e di getto con casse, le colonne e le 
bozze di opera dorica e rustica, cosa molto bella cd in¬ 
venzione nuova nel fare le cose gettale»; ed il Geymiàller 
ha molto bene (Les projels primilifs, eie,, pag. 89) con¬ 
fermato l’attribuzione con la testimonianza diretta di Marco 
Antonio Michiel. a cui possono aggiungersi quelle indirette 
dei disegni del Du Cerceau e del Palladio. Malgrado questo, 
una grande confusione è rimasta, alimentata specialmente dalla 
esistenza in Borgo e dalla successiva distruzione sia del Pa¬ 


lazzo Dall’Aquila, opera autentica di Raffaello, sia del Pa¬ 

lazzo Caprini in cui Raffaello ha abitato ed è morto. Avviene 
così che nella stessa stampa del Lafreri, del iG/iq. che viene 
qui riprodotta alla fig. 5 o, il palazzo viene detto opera 
di RaffaeUo. 

27 ) Vedi al cap. II, fig. 2G, la riproduzione del disegno ori¬ 
ginale sangallesco per la facciala della casa Del Pozzo. 

28 ) Sulla attribuzione del forte di Civitavecchia a Bramante 
e sulla Interessante trattazione sulle fortificazioni del porto 
e della città, cfr. Guglielmotti, Le fortificazioni della spiag¬ 
gia Romana, ecc., Roma, 1878. 

29 ) NeU’Archivio della Santa Casa di Loreto sono numerosi 
I documenti, ancora inediti, che si riferiscono aU’inlervenlo 
di Bramante nei lavori. Qui se ne accenneranno, come in un 
breve indice, le notizie principali: 

1507: Si dà notizia delle intenzioni del papa Giulio, che 

vuol fare grandi lavori c manderà Bramante «per disegnare 
molle opere et vole fare et resarcire quello bisogna». 

i 5 o 8 : SI parla di tre speroni o di condotti d’acqua eseguiti 
secondo il modello di Francesco da Siena ed approvati da 
Bramanlo, e si domanda che questi venga a Loreto. 

iSoq: Conti per muri di sostegno della casa della Madonna 
secondo il disegno di Bramante. 

1 5 0 9 (** • Conto di II ducali pel modello di Santa 

Maria di Loreto fatto da Antonio di Pellegrino da Firenze: 
solloscrillo da Bramante. 

1 5 10 (27 febbraio): Pagamento di altri 3 o ducati ad An¬ 
tonio di Pellegrino «per resto del modello della cappella e 
del modello del Palazzo che si fa Inanzi a detta chiesa per 
commissione di Monsignore Antonio dal Monte e di M. Bra¬ 
mante architeclore del papa». 

1 5 11 (25 giugno): L’architetto Gian Cristoforo romano è 
Incaricato di eseguire i lavori di Bramante. 

i5i2-i3: Si lavora al campanile (demolito nel Settecento) 
e ai piloni della cupola, e si provvedono a tal uopo legnami 
e pietre d’Istria. 

i5i3 (25 aprile): Si manda a Leone X il modello del- 
Tornamento marmoreo della Santa Casa. 

A queste notizie documentarie vanno unite le testimonianze 
risultanti dal noto diario di Paride de’ Grassi, ove narra il 
viaggio di Giulio II nel i 5 ii a Loreto «ove contemplò mine 
ed edifici fatti ivi da Bramante, o meglio Riiinante come si 
suole chiamare a Roma»; c quelle, anche più interessanti dei 
disegni di Antonio da Sangallo relativi alla chiesa, al cam¬ 
panile, al palazzo di Loreto, in uno de’ quali (Dis. Coll. Uff., 
n. 922) è scritto «....palazo Inanzi alla chiesa principiato 
per Bramante guidato male per lo Sansovino bisogna cor- 
regerlo... ». 

90 ) Il carattere sintetico del presente studio non consente di 
soffermarsi ad una documentazione ampia dei lavori principali 
romani, nonché dei tanti altri da Bramante intrapresi nella sua 
inesauribile attività; il che pur dovrà esser fatto sistematica¬ 
mente, sia nella raccolta e nella cernita del materiale noto, sia 
nella ricerca di materiale inedito. Qui intanto si accennerà solo 
ad alcuni documenti degli Archivi camerali, finora scono¬ 
sciuti, che ne menzionano il nom/e e si riferiscono a vicende 
attinenti a suoi lavori : 

i 5 oG, i.o gemi.: Bramante stipula a nome di Giulio II il 
contralto per la ricostruzione della rocca di Viterbo. 

i 5 oG, i.o oli.: Maestro Bartolomeo de Laude, architetto di 
Castel Sant’Angelo, è pagato per lavori fatti nel cortile del 
castello « iuxta conventiones et pacta facta cum eo per Bra- 
manlcm archileclum ». 

i 5 oG, 3 i olt. : Bramante esamina i lavori fatti dal detto 
maestro Bartolomeo in Castel Sant’Angelo. 

1607: 12 apr. : Bramante è ricordato per il trasporto della 
calce a Roma per la Fabbrica di San Pietro. 

i 5 o 8 , iG giugno: «Pro Paulo de Pisls... contra magistrum 
Bramanlem qui vult quod ediflcelur cum ornamentis mar¬ 
mo rei s ». 

1609. 18 genn.: «Pro architectoribus fabrice sancii Petri etc. 
cilalur Bramantes». 

1609, 5 seti.: Antonio e Pellegrino di Firenze, mastro di 
legname < constitutus in palatio apud Bramantem », etc. 


13 . — OlOVANNONI. 
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« Aduni Uomac In palallo slvc edificio Sancii Diasi de la 
Pagnotta Regionis Pontis apud Tybcriin, presenllbus Deside¬ 
rio Nardi Fanlille cive romano, supraslantc dicli edifici eie. j> 

i 5 ii, i 5 dee.: «Pro Pclro Muto contea Magistruni Bra- 
manlera impedentem ne sibi satisfiat de qulbusdam lapidi- 
bus vendilis magistro Vlncenlio r>. 

^ 1 ) Su San Pietro il contributo maggiore è sempre dato 
dopo i lavori del Bonanni, del Fontana, del Lelarouilly, del 
Jovanovilz, daH’opera fondamentale del Gevmum.er, Les projels 
primilifx polir Snuil-Pierre, Paris, 1875. Ivi tuttavia il desi¬ 
derio di ampliare il materiale raccolto e di attribuire al Mae¬ 
stro disegni ed opere ha portato laiitore a confondere le 
ipotesi con la realtà e ad annebbiare le nostre cognizioni an- 
zii’bè chiarirle. Vedi altresì i documenti pubblicali da C. Frey 
nell'opera sopracilata, nonché i recenti studi di D. Frey, 
Brarnanles Si. Peler Eniwtìrfe, ecc. Wien, e di Tir. Hof¬ 

mann, Enlstelnuiffs-Gescliichle des Si. Peler in Roin, Zittaii. 
1928. 

yVncora tuttavia lutto un grande lavoro di revisione 0 di 
coordinamento si rende necessario, se veramente si vorrà, sui 
documenti scritti e grafici che abbondano, scrivere la storia 
complessa della costruzione di San Pietro nel Cinquecento. 

In particolare da silTatte testimonianze ci è facile ristabi¬ 
lire lo «stato di situazione» dei lavori nel tempo tra il i 53 () 
ed il i5/|0, cioè aH’inizio del nuovo periodo di ripresa sotto 
Paolo IH; esso ci risulta dai disegni mirabilmente precisi del- 
rileemskerk (pubblicati dal Geymidler. dall’Egger, dalli lùl- 
sen, ecc.), dalla veduta in uno degli affreschi del Vasari della 
Cancelleria, dai documenti della Fabbrica di San Pietro. Da 
tali dall ò tratta la pianta schematica della fig. C6. 

Il disegno prospettico del progetto di San Pietro (Dis. 
Uff. II. 2), che già è stalo pubblicalo dal Gcyrniiller e dal 
Frey e che nuovamente qui si riproduce a fig. 58 , ha so- 
vratutti una grande importanza, sia per la bella chiarezza con 
cui è delincalo, sia pel suo valore di documento. Esso è 
certamente di mano di Baldassare Peruzzi e non di Bramante 
e corrisponde del resto come disposizione pianimetrica allal- 
Iro disegno, peruzziano anch’esso e non bramantesco, studialo 
<lal Geyniiiller (al n. 3 /| ed alle tavole 9, io, ii) come pro¬ 
getto fondamentale di Bramante. Forse in questo il Gcymùller 
ha veduto giusto pur nell’errore relativo all’aulore materiale 
del disegno, poiché il tipo del pilastro, elemento essenziale 
di datazione, è ancora quello del primo progetto, diverso (vedi 
al cap. Vili di questo lavoro) da quello che é stato realmente 


eseguito da Bramante; c già appaiono i deambulatori che in¬ 
vece non esistevano nel disegno originario che cnon ebbe 
effetto» e ^che di fallo vennero cominciati a costruire molto più 
tardi dal Sangallo e dal Peruzzi. A questo terzo studio vanno 
riferiti sia il disegno del Peruzzi dell’Accademia di San Luca 
(Geymuller, n. 48 , tav. 45 ) o l’altro riportato dal Serlio, 
sia i numerosi disegni di Antonio da Sangallo. 

^■ 1 ) Su queste opere cfr. G. Giovannoxi. Opere sconosciute di 
Bramante in Nuova Anlologiaj 16 dicembre 1928. 

3 ^) Su San Celso, cfr. Armellini, Le chiese di Roma (2.“ 
ed.), Roma, 1891; Adinolfi, Il canale di Ponte, Roma, s. d. 
La più antica menzione dellinizio della ricostruzione della 
chiesa sotto Giulio II é nel Fi lmo, Antiquaria Urbis Romae, 
i 5 i 3 . La chiesa poi ricostruita completamente, coi disegni 
deirarchilello De Dominicis, fu nuovamente consacrata nel¬ 
l’anno 173I); e delle nuove vicende dà notizia un anonimo 
scritto, poi ripubblicato dal Vaselli nel 1868, Della vita e 
martirio dei SS. Celso e Giuliano, Basilissa e Marcionilla e 
memorie della loro chiesa, nonché il noto diario del Valesio (in 
Ardi. Slor. Capitolino, Cred. XIV, lom. 19, f. 87). 

3 ®) Su questo gruppo di monumenti si riunirà qui la do¬ 
cumentazione grafica. Per San Celso, i disegni di Jacopo 
Sansoviiio (Dis. Uff. n. 1953, 1954 ), di Antonio da Sangallo 
(Dis. Uff. II. 870. 4087), di Baldassare Peruzzi (Dis. Uff. 
n. 490, 492, 5 oi), di Andrea Coner (vedi T. Asiiby, Dise¬ 

gni, ecc. in Papers of thè Brilish School in Rome, voi. II.). 

Per San Biagio, oltre alle piante menzionate a proposito 
del Palazzo dei Tribunali, i disegni In pianta e sezione di 
Aristotile da Sangallo (Dis. Uff. n. 1898, Dis. nella R. BIbl. 
di Monaco), di Sallustio Peruzzi (Dis. Uff. n. GG7V.), di 
G. A. Dosio (Dis. Uff. n. 202G). 

Per San Sebastiano di Siena, disegni del Peruzzi (Dis. Uff. 
n. ii 5 , 427), del Rosselli pel Sangallo (Dis. Uff. n. ii 5 o, 

ii 5 i, ii 54 ). di Antonio da Sangallo (Dis. Uff. n. 1811), 
di Giorgio Vasari jun. (Dis. Uff. n. 4821). 

3 ^) Su Bramante possiamo qui riunire altri dati biblio¬ 
grafici, oltre a quelli, d’indole generale o speciale, già citati. 
Vedi CouRAjoi) e Geymuller, Les eslampes Ualiennes et B. 
in Gazelle des B. A., 1874; L. Beltrami, B. Poeta, Milano, 

i 884 ; C. Ricci, R. pittore, Roma, 191G; D. Gxoli, B. a Roma 
in Rivista d'Ridia. IV, 1898; A. Venturi, In Nuova .Anto¬ 

logia, VI, 1914,' J. VoGEL, Bramante ii. Raphael, Lipsia, 
1910. Vedi inoltre Vasari, Vita di B. d'Urbino (ed. Natali), 
Firenze, 19:15, con un’ampia bibliografia suU’argomenlo. 
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DISEGNI SANOALLESCHI 
PEL PALAZZO MEDICI IN ROMA 

(Questo capitolo fu pubblicato nella rivista Architettura ed Arti decorative, 1925.) 
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Complesse e fortunose sono state attraverso 
i tempi le vicende del magnifico palazzo 
romano dei Medici, il cui primo nucleo Co¬ 
simo il Vecchio edificò a sede del suo ban¬ 
co e che il Cardinal Giovanni, poi Leo¬ 
ne X, rese magnifica sede della sua bibliote¬ 
ca, della sua collezione d’Arte, delle sue 
riunioni intellettuali, dei suoi ricevimenti fa¬ 
stosi. Tra i numerosi centri d’Arte e di an¬ 
tiche raccolte che la grande famiglia fioren¬ 
tina ha lasciato in Roma (la villa Madama, il 
palazzo di Firenze, il palazzo di Giuliano ai 
Caprettari, la villa alla Trinità dei Monti, il 
giardino-museo di Santa Maria Nova), il vasto 
edificio costruito in quello che nei primi del 
Cinquecento fu il cuore deU’Urbe deve essere 
stato certo il più sontuoso ed importante. Ma 
ora, secondo leterna vicenda delle cose, scar¬ 
se tracce e non grandi testimonianze ce ne 
rimangono sotto i rifacimenti organici del se¬ 
colo successivo; e perfino il nome è stato 
mutato in quello di palazzo Madama, come 
per la villa suburbana ed il Castello Sant’An¬ 
gelo oltre Tivoli, dal nome con cui fu abi¬ 
tualmente designata in Roma la tarda pro¬ 
prietaria, Margherita d’Austria, che raccolse 
gran parte dei beni medicei passati ai Far¬ 
nesi. 

Dagli studi del Barracco i) e del Lanciani -) 
o da quelli ora intrapresi dal Ricci, molte 
luci son venute, o verranno, sulle storiche vi¬ 
cissitudini deH’insigne edificio, sui resti ar¬ 
cheologici cui innestasi, e sugli antichi og¬ 
getti che contenne, 3) ed infine sul tipo d’Arte 
che ebbe e sulle opere che ancora ne so¬ 
pravvivono; e i disegni deirUeemskerck, del 
Barbault, di Alò Giovaniioli forniranno in¬ 


teressanti elementi di artistica documenta¬ 
zione. 

Qui non si vuol certo trattare profonda¬ 
mente il vasto argomento, ma solo portarvi 
il contributo di due interessanti elementi. 
Sono due progetti, Tuno di Giuliano da San- 
gallo, l’altro di Antonio da Sangallo il Gio¬ 
vane, che si riferiscono ad un completo rifa¬ 
cimento del palazzo e del suo ambiente. Am¬ 
bedue devono appartenere aH’inizio del pon¬ 
tificato di Leone X, quando tutte le speranze 
degli artisti si levarono verso il fasto ed il 
sentimento d’Arte del nuovo papa, per rima¬ 
nere presto in gran parte deluse; ambedue 
quindi appartengono alla grandissima fami¬ 
glia dei progetti rimasti inattuati. E forse 
questo loro destino si riannoda al caratteire 
di magnificenza e di megalomania che li 
informa e che ne fa due tra le più vaste, 
belle e significative manifestazioni deH’au- 
reo Cinquecento. 

È da ritenersi pertanto che i due progetti 
siano contemporanei, e non è improbabile 
che siano stati presentati non in concorrenza, 
ma di comune accordo, in modo da far sce¬ 
gliere all’augusto committente tra due solu¬ 
zioni diverse. Erano infatti intimi e cordiali 
i rapporti nella famiglia dei Sangallo, che 
aveva le sue case di proprietà comune, a 
Firenze al Borgo Pinti, a Roma presso San 
Rocco; ed erano continue le collaborazioni 
d’Arte tra i suoi vari membri: ad esempio,, 
tra Antonio il Giovane (Antonio Cordini) 
ed Antonio il Vecchio (Giamberti), suo zio, 
pei progetti di San Giovanni de’ Fioren¬ 
tini, di Antonio il Giovane con lo zio Giu¬ 
liano per San Pietro, e col cugino- Fran- 
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(Foto Uffizi.) 

Fig. 1. Giuliano da Sangallo: Pianta per il Palazzo e la Piazza dei Medici in Roma. 

(Dis. Arch. Uffizi n. 540.) 


cesco, figlio di Giuliano, per numerosissime 
altre opere professionali. 

Ambedue i ])rogelli, di cui si darà ora 
breve cenno, contemplano un totale rifaci¬ 
mento del [lalazzo esistente. I due artisti han¬ 
no voluto essere liberi da ogni vincolo col 
passato ed hanno svolto le loro grandiose 

102 


com|)osizioni senza tener conto della massa 
delbantico edificio (che è ancora, salvo lievi 
variazioni, la massa attuale), nè dei bei 
portici arcuati che lo abbellivano. La fron¬ 
te del palazzo è portata da circa /lo me¬ 
tri a 30 canne, cioè quasi 8o metri, iiel- 
rimo e nelTaltro disegno; e tale amplia^ 
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(Foto Uffizi.) 

Fig. 2. Antonio da Sangallo,: Bozzetto planimetrico del Palazzo Medici. 

(Dis. Arch. Uffizi n. 1259v.) 



Fig. 3. Antonio da Sanoali.o: Planimetria schematica della zona 
DEL Palazzo Medici. (Dìs. Arch. Uffizi n. I259r.) 
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mento è ottenuto, come lo indica il boz¬ 
zetto topografico di Antonio, con la occupa¬ 
zione delle zone a destra del palazzo, cioè 
della via degli Staderari e dell’attuale pa¬ 
lazzo Carpegna, fino a giungere di fronte al 
palazzo della Sapienza, di cui appunto in 
quel tempo iiiiziavasi la costruzione. 

La pianta del progetto di Giuliano (vedi 
fig. i) che si conserva nella Galleria degli 


elaboravano i loro disegni, quasi minimo 
mezzo per fissare i propri concetti, appare 
chiaro che in questo caso trattasi di un di¬ 
segno ricopiato « in bello » per essere pre¬ 
sentalo nel modo migliore ad un commit¬ 
tente. 

Nulla di singolare offre la pianta deU’edi- 
ficio nella sua interna distribuzione, se non 
forse in quanto ci dà l’antica forma del- 



Fig. 4. Restituzione geometrica della pianta per il Palazzo Medici 
DI Antonio da Sangallo. 


Uffizi ed ha il numero 5/lo di quella in¬ 
signe collezione di disegni architettonici, ap¬ 
partiene molto probabilmente a quel più va¬ 
sto progetto che, secondo ne informa il Lan- 
ciani, trovasi ora al Brilish Museum di 
Londra e porta la scritta « palazzo de papa 
lione in navona di Roma 1513 a dì p"^ di 
luglio ». 

È in pergamena ed è delineata con grande 
cura. Per chi conosce il modo rapido e som¬ 
mario con cui gli architetti del Cinquecento 
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l’oratorio di San Salvatore in Thermis com¬ 
preso nel fabbricato ed oggi quasi distrutto; 
ma l’interesse grande può dirsi, ben più che 
architettonico, edilizio. Nella zona anteriore 
al palazzo è infatti creata una amplissima 
piazza rettangolare circondata da portici che 
si affaccia sulla piazza Navona, e che, con 
grandiosa soluzione scenografica, raggiunge 
il duplice scopo di non turbare la linea del 
grande spazio avente nell’antico Circo Ago¬ 
nale le sue radici, e di costituire, con unità 
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di linea architettonica, un atrio raccolto e 
racchiuso avanti al nuovo palazzo. E non po¬ 
trebbe avere più tipica espressione Tantico 
concetto di ambientismo, rimasto in vigore 
fino a tutto il Seicento, che intendeva creare 
intorno ai monumenti uno spazio limitalo e 
tranquillo, restringendo le visuali, nasconden- 


espresso nei dis. 1269 , recto e verso, della 
suddetta collezione degli Uffizi, esso non è, 
a differenza del precedente, che un piccolo 
bozzetto affrettato. Nel recto (fig. 3) appare, 
come si ò accennalo, lo schema topografico 
della località, in tutto analogo alTattuale e 
disegnalo con tante indicazioni, che non si 



Fig. 5. Restituzione geometrica della parte centrale della pianta 
DI Antonio da Sangallo per un palazzo Reale. (Dai dis. Arch. Uffizi n. 939.) 


do gli sbocchi delle vie. La piazza di San 
Marco a Venezia, la piazza dei Signori a 
Verona, la piazza San Pietro in Roma quale 
la voleva il Bernini e perfino la piazza ante¬ 
riore al palazzo di Caserta, secondo i disegni 
del Vanvilelli, sono di questa costante ten¬ 
denza i più tipici esempi, pur tra loro diver¬ 
sissimi. 

Quanto al progetto di Antonio da Sangallo, 

14. — Giovannoni. 


comprende come ancora nessuno lo abbia 
identificalo. Allo spazio del palazzo Medici 
appare rindicazione « papa ». La chiesa di San 
Luigi dei Francesi, di cui era allora appena 
iniziata la nuova costruzione per opera del 
Letorières, sostituito più tardi dal Mangone, 
è indicata con le case annesse con la scritta 
« Salois ». Sulla piazza Navona è la chiesa 
di san jachomo ». L'edificio della Sapienza 
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è designato (la scritta è di mano di Giambat¬ 
tista da Sangallo mentre tutte le altre sono 
di Antonio) come « Studio ». Sulla piazza 
di San Luigi dei Francesi, le case hanno i 
nomi dei proprietari « santo janni », « lau¬ 
te », « gasperi » ed infine è indicato dal nome 
di « martino » il gruppo di casupole ancora 
esistenti tra Tattuale piazza Madama e la 
via della Sapienza, gruppo destinato, nel pen¬ 
siero dal Sangallo, alla parziale demolizione 
per prolungare fino a piazza Navona la via 
traversale e dar luogo alla vasta mole del 
nuovo edificio. 

La pianta di questo appare parzialmente e 
grossolanamente delineata nel verso del fo¬ 
glio (fig. 2 ), intersecata da due schizzi di 
porte forse già esistenti nel palazzo (poiché 
una reca nel fregio Tepigrafe COSIMO...), 
e da una serie di conti, alcuni dei quali si 
riferiscono ai pezzi di pietra delle porte sud¬ 
dette; sicché occorre una cura paziente per 
decifrare le linee, anche perchè vi traspa¬ 
risce il disegno del recto. 

Ma ricostruendo da questi accenni la pian¬ 
ta, come si è fatto schematicamente nella 
fig. 4 , appare una disposizione di una 
grandiosità davvero magnifica; e la resti¬ 
tuzione è facile e sicura, pur se tratta da un 
modello così sommario, per Tadozione del 
metodo « dei quadrati » costantemente seguito 
dal Sangallo (molto prima che lo adottasse il 
Palladio e gli desse il nome) nella grande 
composizione pianimetrica. L’ingresso è un 
vestibolo a tre navate del tipo di quello del 
palazzo Farnese, fiancheggiato da due am¬ 
bienti laterali; e nel piano superiore lo spa¬ 
zio del vestibolo e dei due ambienti è desti¬ 
nato, come lo indicano le diagonali e la scrit¬ 
ta « sala », a divenire un salone unico. Ne¬ 
gli angoli altri due « salotti » vastissimi. In¬ 
dietro, due cortili quadrati lasciano tra loro 
una galleria centrale posta neirasse princi¬ 
pale del palazzo; e nel fondo a questa e una 
grande scala a tenaglia che nel mezzo lascia 
il passaggio al giardino. Due avancorpi pro¬ 
seguono ai lati in modo da racchiudere ad U 
il giardino suddetto, limitato nel quarto lato 
della linea corrispondente alTattuale via della 
Dogana vecchia. 
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Le dimensioni sono colossali. Mancano in¬ 
vero nella pianta le misure; ma se si prende 
per modulo la larghezza interassiale dei pi¬ 
lastri dei portici sui cortili e le si attribuisce 
una misura non dissimile da quella degli ana¬ 
loghi portici di palazzo Farnese, si giunge 
appunto, come può vedersi nel disegno di re¬ 
stituzione, a quei m. 80 di fronte che si ave¬ 
vano nel progetto di Giuliano. E si avrà 
un’idea della vastità degli spazi rilevando 
che dei tre saloni al primo piano i due late¬ 
rali misurerebbero circa m. io per 21 ed il 
centrale circa m. io per 34, cioè ampiezze 
paragonabili a quelle delle sale del palazzo di 
Venezia. 

Tanto questa grandiosità di proporzioni, 
quanto la inusitata disposizione scenografica 
dei principali elementi dànno al bozzetto una 
importanza singolarissima, perchè escono dalla 
ordinaria composizione cinquecentesca ed an¬ 
ticipano lo stile dei periodi successivi. La 
disposizione dei due cortili e del portico 
centrale, <^) quella dello scalone a tenaglia col¬ 
locato al posto donore, simile in tutto a 
quello che due secoli più tardi verrà costruito 
al palazzo Corsini in Roma, la forma del 
giardino coi due corpi laterali avanzati, come 
al palazzo Barberini, ci richiamano le grandi 
concezioni del Borromini, del Fuga, del Van- 
vitelli, con Tassociazione degli spazi coperti 
e scoperti in un insieme ampio e fastoso, col 
prolungarsi delle visuali, coi contrasti di om¬ 
bre e di luci, coi portici multipli che « al¬ 
largano l’aere ». Per trovare qualcosa di ana¬ 
logo bisogna ricorrere ad un progetto di 
Antonio da Sangallo pei Pucci di Orvieto, 
ovvero ad altri due progetti per un palazzo 
reale, disegnati anch’essi, uno da Giuliano, ^) 
l’altro da Antonio da Sangallo, del quale ul¬ 
timo^) la fig. 5 dà la ricomposizione geo¬ 
metrica relativa alla sola zona centrale. 
Questo disegno specialmente, con l’atrio gran¬ 
dioso simile a quello del palazzo Barberini, 
ci mostra l’architetto cinquecentesco — va¬ 
rio, multiforme, fecondissimo, tormentato 
sempre dalla ricerca di nuove manifestazioni 
— avviato già verso la grande composizione 
barocca. 

Ma niun artista può di troppo precedere 
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i tempi. L’idea abbozzala da Antonio da 
Sangallo pel palazzo di Leone X e le altre 
più o meno accademiche son rimaste sulla 
carta, e Topera sua, ben meditata ed equili¬ 
brata, aiutata da tutta una maestranza di 
architetti minori, si è svolta infelicemente 
in un tema immenso, quello di San Pietro, 
e faustamente nel palazzo Farnese e nelle 
tante opere minori di architettura civile c 
religiosa, dalle case dei Bahlassini, dei Del 
Pozzo, dei Leroy, dei Del Monte, al palazzo 


Farnese di Gradoli, alla Zecca, alla città di 
Castro, dalla rocca Paolina di Perugia ai 
forti di Ancona, di Firenze e di Roma; dalle 
chiese romane di Santa Maria di Loreto, di 
Santa Maria di Monserrato, di Santo Spirilo, 
di San Giacomo di Scossacavalli, alle chiese 
di Farnese, di Monlefiascone, di Nepi, ai 
tanti lavori in Loreto, in Orvieto, in Terni, 
in Perugia: produzione nel suo insieme mera¬ 
vigliosa per energia, per armonia di propor¬ 
zioni, per salda unità di stile. 


NOTE 


1 ) G. Baracco, Il Palazzo Madama, Koiiia, kjo'i. 

2) R, Lanciani, Storia degli scavi di Roma, 1, yo3, 

3 ) Sullo antiche collezioni contenuto nel palazzo vedi Mi- 
ciiAELis inJahrbuch des deulscJien ardi. InsL, ccc., iSyd, 19; c 
Muntz in Mémoires de V Academie des inscriplions, ccc., 

1895 , IL 

Questo argomento dei rapporti famigliali tra i vari San¬ 
gallo, c più ancora quello della produzione aroliitollonira del 
maggiore di essi, saranno anipiaiiiciilc Irallali in un mio vo¬ 
lume su Antonio da Sangallo, o la sua op(*ra, di cui .soii 
brevi saggi questo artùrolo ed il s(?guonl<'. 

Cfr. su questo soggetto C. Siiti:, L’Arl de bàlir Ics villes 


(ed. frane.), Ginena, 190:?; G. Giova.n.no.m, Qiieslioni d‘Ar- 
cbilcltura, (Gap. V, L’ambiento dei monumenti). Roma, 

^) Il prototipo di questa disposizione magnifica del portico 
centrale posto tra <lue cortili può trovarsi nel monastero di 
San Benedetto a Ferrara, attribuito al Rossetti. 

'^) 11 ilisegno, idealo nel i pel re di j\a[)oli, trovasi nel 
ben noto Codice barbcriniano di Giuliano (ìiamberli, ora alla 
Vaticana, Il disegno ne costituisco la tav. a/j. 

^) Il disegnjo ò nella Gollezione degli Ullizi al 11. 999. 

^) Debbo il cortese invio delle fotografie dei \arì disegni 
della collezione degli Ullizi al chiar.mo direttore coinni. Poggi, 
a cui desidero esprimere vivi ringraziamenti. 
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SAN TOLOMEO DI NERI 

(Questo capitolo fu pubblicato nella rivista Architettura ed Arti decorative, 1928.) 
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Fig. 1. Antonio da Sangallo (?): Loggia del Palazzo Comunale di Nepi. 


Negli studi che sto perseguendo da molli 
anni sulle opere di Antonio da Sangallo 
il Giovane, cioè del fiorentino Anlonio Cor¬ 
dini (di cui ho ritrovato il nome preciso 
e di cui spero di ricomporre in modo com¬ 
pleto la grande e complessa figura), mollis¬ 
sime schede, tratte specialmente dai disegni 
che si conservano nella grande collezione 
architettonica della Galleria degli Uffizi, mi 
è stato possibile identificare con sicurezza 
di attribuzione per la persona e pel tema, 
rettificando giudizi dubbi o errali. Un 
gruppo di tali schede si riferisce a ima 
magnifica opera ideata dal Sangallo con tutto 
il fervore della sua arte, iniziata e poi tron¬ 
cata dalle tante vicende della vila politica ed 
economica che così spesso attraversano l’at- 
lività costruttrice: ed è la chiesa di San To¬ 
lomeo di Nepi, nella regione seiten[rionale 
del Lazio. 

Che il Sangallo abbia molto lavoralo in 
Nepi pei Farnese è ben noto. Ci dice il 
Vasari che egli « seguitò per lo detto duca 
di Castro la fortezza di Ne|)i e la fortifi¬ 
cazione di tutta la città che è ines|)ugnabile 
e bella. Dirizzò nella medesima città molte 
strade e per i cittadini di c|uella fece disegni 
di molte case e palazzi ». E tutti ([iiesli 
lavori, ed altri che il Vasari ignora, dovet¬ 
tero svolgersi nel periodo tra il ed 


il lò/if), cioè tra il tem|)o in cui Pierluigi 
Farnese ebbe da Paolo 111 il ducato di Nepi 
e Camerino che unì alla contea di Castro, 
a cpiando Ottavio Farnese, figlio di Pier¬ 
luigi e sposo deir « altera bastarda » di 
Carlo V, cedette nuovamente il ducalo e 
cessò anche di esser governatore di Nepi. 

Le mura di Nepi, la porta Romana, una 
serie di opere nella rocca, ora diruta, che 
il Sangallo trovò già costruita forse dallo 
zio Antonio Giamberti pel duca Valentino 
ma che trasformò radicalmente, stanno an¬ 
cora ad attestare la vasta opera ivi com- 
|)iula. ÌVIolte case di Nepi, tra cui possono 
identificarsi quella del poeta Accolti, detto 
fUnico, e quella di y\scanio Celso, famiglia¬ 
re dei Farnesi (vedi fig. 3), hanno ancora iin- 
tatlo il carattere sangallesco. La zona basa- 
mentale del palazzo del Comune (fig. i), che 
molti attribuiscono al Vignola, è invece quasi 
certamente del Sangallo, che nella sua im¬ 
mensa attività e nella sua grande organizza¬ 
zione di lavoro trovava modo di lasciare la 
sua traccia anche in c[uesli temi, quando il 
suo compito |)rincipale era quello di curare la 
fortificazione di tutta la città, e, secondando 
la sua posizione naturale, farne, come già 
aveva voluto il Valentino, il baluardo set¬ 
tentrionale dello Stato della Chiesa. 

I vari disegni relativi appunto a tale for¬ 
ili 
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Fig. 2. San Tolomeo di Nevi. 
Pianta dello stato attuale. 


tificazione che di lui si conservano agli Uf¬ 
fizi (ai N.‘ 955, qSG, 953, 90/1, 1787) sono 
tra i più inieressanli per lo studio del¬ 
l’arte militare del tempo, intesa come cosa 
viva, adattala alle condizioni di luogo e di 
potenza delle artiglierie. Uno, ad esempio, 
il 956, è uno schizzo topografico in cui sono 
annotate tutte le posizioni che potrebbero 
interessare assediai!ti ed assediati, ed ò in¬ 
dicata la « valle che va montando dolce¬ 
mente » o la « collina alta quanto la terra », 
o un [irossimo « monte di tufo da levarsi », 
cioè un’altura esterna alla rocca che biso¬ 
gnava abbassare. In un altro, il 90/1, si de¬ 
scrivono in nota « tre modi per fortificare 
Nepi, uno stretto, uno mezano, uno magiore. 
1.0 grande è hono perfetto [lerchè toglie 
per se due cavalieri di monti che sono ca¬ 
valieri alla terra di verso roma e guarda la 
terra da (piesta banda fino da piò alla terra 
e piglia dentro el mulino e sono (piatirò 
baluardi ». 

In questi grandi lavori di fortificazione, 
che sconvolsero in parte il terreno e ri¬ 
chiesero anche abbattimenti di case, inaspet¬ 
tatamente vennero fuori, come ci riferisce 
il Libro dei Ricordi conservato nell’Archi¬ 
vio del Comune, antiche tombe, ed ivi furono 
riconosciuti i corpi intatti e con ferite san¬ 
guinanti di San Tolomeo e di altri martiri. 
La cosa fece grande rumore e lo stesso 
Paolo III, richiamato dal figlio Pierluigi, 
si reca') a Nepi e dei sacri Irovamenti delle 
poi notizia nella bolla Salvatoris » datata 
a Roma il \ gennaio 15^12.1) 

Con le elargizioni del Papa e dei fedeli, 
il Farnese fece cominciare un maestoso 
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tempio per raccogliere le spoglie dei mar¬ 
tiri; ma il tempio rimase incompiuto, o, 
per dir meglio, appena all’inizio, e più tardi 
vi fu sovrapposta, valendosi delle sue fon¬ 
dazioni ma racchiusa in un’area più limi¬ 
tala, l’attuale insignificante chiesa dei Do¬ 
menicani, che nulla ricorda della concezione 
sangallesca. Il Willich la rileva e l’at¬ 
tribuisce al Vignola senza alcuna ragione; 
che di vignolesco v’è solo lo schema pia¬ 
nimetrico abituale in tutte le chiese della 
seconda metà del Cinquecento. 

Del progetto, ed anzi dei progetti del 
Sangallo, i disegni, finora inediti, della Gal¬ 
leria degli Uffizi ci danno precisa nozione. 
Uno di essi, contrassegnato col N. 957, rap- 
])rcsenta un primo affrettato bozzetto, pur 
corredato di dati e misure concrete; è tutto 
di mano, nel disegno e nelle scritte, di An¬ 
tonio, ed ò delineato su carta, che per di¬ 
mensioni e per tipo di filigrana rivelasi ap¬ 
partenere allo stesso taccuino dei disegni 
N.i 955 e 906 già citati. Esso reca la iscri¬ 
zione «per sto tolomco di nepi»; ripetuta 
nel verso del foglio con l’aggiunta « del 
ducila di Castro»; e da un lato ha l’in¬ 
dicazione pianimetrica della località in cui 



Fig. 3. Antonio da Sangallo: Casa di 
Ascanio Celso in Nepi. 
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Fig. 4. Antonio da Sangallo: Pianta per 
San Tolomeo di Nepi. (Dìs. Uffizi n. 551.) 


la chiesa doveva sorgere sulla « si rada uova », 
presso alla « torrella » ed alla « [)iazza di 
sto brancalio»; ed il disegno è iiilerseralo 
da una serie di computi e di misure, in 
cui già appaiono definiti i dati principali 
che si ritroveranno in tutti gli altri studi: 
larghezza di /|0 palmi della nave princi¬ 
pale, di 20 per le navatelle, di 96 per la 
sala ettagona. 

Questo disegno ci dà la chiave per ri¬ 
conoscerne altri che svolgono lo stesso tema 
pianimetrico con una maggiore maturità, e 
che erano dispersi nella collezione con le 
attribuzioni più varie, di cui la più diffusa 
era quella per San Giovanni de’ Fiorentini 
in Roma; 3 ) e sono i disegni contrassegnali 
coi N.i 866, 55 1, 865 . Il loro legame col 
bozzetto iniziale è preciso c sicuro per il 
ritornare delle dimensioni e per lo svilup¬ 
parsi delle disposizioni principali e delle so- 

15. — Giovannoni. 



Fig. 5. Antonio da Sangallo: Pianta per 
San Tolomeo di Nepi. (Dìs. Uffìzi n. 865.) 


luzioni S|)icciole della pianta. Un allro di¬ 
segno invece, il N. 959, rappresenlanle una 
sezione di una chiesa, sembra appartenere 
allo stesso ciclo, ma la mancanza di ogni 
dato e perfino di ogni scala di misura ne 
rende dubbia TalIribuzione; sicché si è pre¬ 
ferito metterlo da parte per non confon¬ 
dere il certo con l’incerto. 

Dei tre disegni dunque ora menzionati, 
r866 non è altro che un secondo bozzetto 
in cui l’autore ha ben precisato la parte 
anteriore delTedificio, ma procede a tenta¬ 
tivi, disegnando e cancellando, nello studio 
relalivo allo spazio della cupola ed al coro; 
esso ci appare essere una preparazione al 
progetto delineato « in pulito » nel disegno 
N. 55 [. Se pertanto in uno studio analitico 
esso può riuscire di grande interesse per 
cogliere il lavoro delTarlista che prova e 
riprova, e forse anche dà la traccia ad al- 
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Fio. 6. Antonio da Sangali.o: San Toi.omeo di Neim. 
Pianl.i del primo progelto. (Dal dis. Uffizi n. 55i.) 
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Fig. 7a. 


San Tolomeo di Nepi. 



Pianta della confessione 

ESISTENTE NELLA CRIPTA. 

Scala 1 :250. 



Fig. 8 . Antonio da Sangallo: San Tolomeo di Nepi. 
Saggio di restituzione della facciata del primo progetto. 
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cullo dei suoi tanti collaboratori per la evSe- 
cuzione materiale, ci ò superfluo in quanto 
si voglia illustrare la soluzione compiuta, 
che il dis. 55 1 esprime ben più regolar¬ 
mente. Ai due disegni dai N.ì 55 1 e 865 
può ora limitarsi il nostro esame. 

Essi sono riprodotti nelle figure /| e 5 ; 
ma per quanto regolarmente delineati, non ò 
facile leggervi, sia perchè il tempo li ha 
annebbiati e scoloriti, sia perchè sempre i 
disegni architettonici cinquecenteschi, fatti 
non per impressionare il pubblico, ma per 
fissare le idee e trasmetterle ai competenti, 
non sono facilmente interpretabili. Cosi, ad 
esempio, nel dis. 55 1 le piante del piano 
terreno e del sotterraneo sono unite e con¬ 
fondono in parte la cognizione dello spazio 
architettonico. Ho pensato perciò di tra¬ 
durli in regolari disegni geometrici, con 
le loro scale grafiche desunte dalle misure 
a palmi romani; e questi disegni si presen¬ 
tano nelle unite figure 6 e 7 . 

In ambedue i disegni la parte anteriore 
della chiesa appare preceduta da un mae¬ 
stoso atrio e conformata a tre navi, fian¬ 
cheggiate a lor volta da cappelle, con una 
disposizione intermedia tra la chiesa quat¬ 
trocentesca e quella che si affermerà con 
la Controriforma, ma che già il Sangallo 
aveva anticipato nella chiesa di Santo Spirito 
in Sassia. Segue lo spazio ottagonale su cui 
doveva elevarsi la grande cupola; c qui la 
ispirazione da Santa Maria del Fiore, cioè 
dal monumento fiorentino che nostalgica¬ 
mente tornava alla mente del Sangallo, è 
evidente. Anche qui la cupola comprende, 
non soltanto la larghezza della navata cen¬ 
trale, ma quella grandissima di tutte e tre 
le navate; anche qui si manifestano le dif¬ 
ficoltà pel raccordo tra la testata delle na- 
vatelle ed il lato obliquo deirottagono, e 
la soluzione, che nella cattedrale fiorentina 
è ottenuta non felicemente con uno stretto 
passaggio, e che in casi analoghi aveva af¬ 
faticato riiigegno del Bramante a Pavia e 
dei Sangallo a Loreto, qui si limita a chiu¬ 
dere le iiavalelle con un'abside senza uscita, 
laddove invece nel primo bozzetto sono 
adombrati i tentativi del passaggio obliquo 
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o del nicchione nei lati intermedi dell’ot¬ 
tagono centrale. 

I due disegni differiscono essenzialmente 
per la disposizione degli ambienti posti in¬ 
torno alla cupola. Nel dis. 55 1 appaiono 
due braccia trasversali formanti la croce, 
c nel fondo un coro circolare fiancheggiato 
da due cappelle poligonali; negli spazi irre¬ 
golari di innesto col corpo anteriore due 
ampie scale per discendere nella cripta sot¬ 
terranea. Il dis. 865 ci mostra invece una 
composizione ben più armonica e grandiosa 
in cui si associa il ricordo di Santa Maria 
del Fiore con quello delle piante braman¬ 
tesche per San Pietro, per San Biagio, per 
San Celso ;^) tre absidi simmetricamente , di¬ 
sposte si aprono nello spazio centrale, e due 
cappelle o sacristie poligonali (analoghe a 
quelle progettate dal Sangallo per San Pie¬ 
tro) occupano gli angoli. 

La cripta doveva avere importanza essen¬ 
ziale nel monumento e costituirne la parte 
più sacra ove si conservavano le ossa dei 
martiri. La pianta 55 1 ed i bozzetti pre¬ 
paratori ci mostrano il tipo per essa ideato, 
che è di una costruzione centrale disposta 
intorno alla sala ottagona. Nel mezzo della 
sala una costruzione poligonale, in cui è 
evidente Lispirazione di monumenti romani 
ed in particolare di una tomba che esisteva 
in San Sebastiano, ed in cui è da rico¬ 
noscersi la confessione, contenente le sacre 
reliquie neirinterno spazio circolare ed otto 
altari tutto all’intorno. All’esterno, so'tto al 
coro una cappella a grandi rientranze che 
probabilmente doveva essere il sepolcro dei 
Farnese, il sacello che, se non il Papa, al¬ 
cuni della sua grande famiglia volevano eri¬ 
gersi accanto al luogo santificato dal sa¬ 
crificio. 

Orbene, parte di questa costruzione an¬ 
cora esiste intatta, sia pure deturpata e ri¬ 
dotta a lurido magazzino. Esiste la confes¬ 
sione nella precisa forma delineata (fig. 7 a), 
e la sala ottagona la contiene, ed una bassa vòl¬ 
ta anulare ricopre lo spazio tra le mura della 
sala e la confessione, sorretta (come nel 
sotterraneo del cortile di Caprarola, opera 
a nell’essa sangallesca) dal nucleo centrale e 
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Fig. 10. Baldassare Peruzzi: Disegno di facciata per una chiesa (nella biblioteca deirArcicInca Carlo in Vienna). 


dal ])criniclr() ; anihioiill lalurali, in |)arl(‘ 
interrali, sembrano indicare lo sviln|)|)o della 
costruzione del reslo (lidia cripla, poi abban¬ 
donala ed allerala, ma non cancellala in- 
teramenle; ma allo sialo allnab* non ci per- 


nu'llono (li riconoscere se ris|)ondessero al- 
I nna od all’altra delle soluzioni ideale dal 
Sangallo. 

Dovevano lali due soluzioni essenzialmenle 
(lidindre indl’asptdlo eslerno, nella facciala. 
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il clis. 55 1 CI mostra infatti un regolare 
portico ad arcate di cui lo spazio centrale, 
più ampio degli altri, costituisce quasi un 
protiro; mentre nel dis. 865 il portico è li¬ 
mitato alla parte centrale, e lo fiancheggiano 
due massicce costruzioni quadrate, che certo 
dovevano essere basamento di torri. 

Dalle precise misure delle piante, dalla 
conoscenza del minuzioso procedere del San- 
gallo nel far corrispondere l’alzato alla pla¬ 
nimetria, dal confronto di tante altre com¬ 
posizioni ideale e non eseguite dal maestro 
(la cui sorte ò stata di lasciare tutte le 
costruzioni chiesastiche incompiute), si può 
passare con una certa attendibilità alla re¬ 
stituzione di quella che può dirsi la terza 
dimensione in cui si esprime l’alzato archi¬ 
tettonico, e ne risultano i due schemi qui 
delineati, a cui devesi mantenere il prov¬ 
visorio carattere di tentativo, ma di tenta¬ 
tivo non troppo lontano, nei riguardi delle 
masse, dalla realtà: alquanto basso Tuno, 
sicché la facciata risultava dominata dalla 
grande cupola, vasto e maestoso Taltro, in 
cui le torri vengono ad inquadrarla (figu¬ 
re 8 e 9 ). 

Il motivo architettonico dell’arco trionfale 
innestato ad un portico formante atrio e ad 
un attico sovrastante è quasi costante nei di¬ 
segni del Sangallo per facciate di chiese, 
c ce ne danno interessai!li esempi i vari 
progetti per San Pietro e quelli, più o meno 
definitivi, per San Luigi dei Francesi, per 
San Giovanni dei Fiorentini, per San Marco 
di Firenze. Quanto alla facciata fiancheggiata 
da torri, il Sangallo, oltre che nei progetti 
per San Pietro, in cui vi è condotto dalla 


tradizione bramantesca, ed oltre al bozzetto 
suaccennato per San Luigi dei Francesi, l’ha 
accuratamente studiata in quel progetto per 
San Giovanni dei Fiorentini, che ci è con¬ 
servato nei disegni di Battista e di Aristotile 
da Sangallo (vedi la fig. 16 del cap. IX). La 
seconda ipotesi di restituzione per San To¬ 
lomeo si avvicina appunto a questo progetto, 
e tiene anche conto di un altro magnifico 
disegno che certo va riportato al ciclo san- 
gallesco, cioè un disegno della galleria del¬ 
l’Arciduca Carlo a Vienna, il quale è at¬ 
tribuito a Raffaello, ma quasi certamente è 
del Peruzzi per San Pietro (fig. io). 

Così dunque, come era avvenuto per Bra¬ 
mante nelle opere minori, quali San Celso, 
San Biagio, San Sebastiano di Siena o gli 
edifici di cui dava l’ispirazione ai suoi col- 
laboratori, anche pel Sangallo la concezione 
di queste chiese, di cui San Tolomeo di Nepi 
avrebbe dovuto essere la più completa ed or¬ 
ganica, si riconduce per molteplici rapporti 
al grande tema che incessantemente martel¬ 
lava la mente dell’artista, cioè quello della 
forma e dell’aspetto del più grande tempio 
della cristianità, di San Pietro in Vaticano.... 
Ma a voler determinare questi rapporti ed a 
voler risalire a questo ben più vasto argo¬ 
mento il discorso ci porterebbe troppo lungi 
da quello che è il carattere e l’intento di 
queste note: cioè il far conoscere una delle 
tante opere ignorate del nostro Rinascimento, 
rimasta allo stato di progetto quasi fiore 
senza frutto, ed il ricomporre nelle sue due 
fasi una delle più belle ed armoniche con¬ 
cezioni del maggior realizzatore deH’architet- 
tura cinquecentesca. ®) 


NOTE 


Più ampie nolizic sulla signoria del Farnese a NepI 
e su questi avvenimenti sacri e profani potranno trovarsi in 
G. Gauabklli, Dei Farnese e del ducalo di Caslro e RoncF 
tjlione, Firenze, iSGù; Grottanelli, Il ducalo di Caslro, Fi¬ 
renze, 1891; S. Gay, Memorie slorichr di Nepi, Ancona, 1907. 

2) Cfr. H. Wii.i.icir, (ìiacoino B(a-o::i da Vitjnala, Strasbur¬ 
go. 190O, pag. /i 5 . 

•^) Vedi il Catalogo di N. Fnuui dei disegni arcliltettonicl 
degli UflìzI. I/orrore dì attrlbuzic^m! relativo a San Giovanni 
dei Fiorentini ('* stato ripetuto da molli autori, tra cui 
n. Fuf.y In M iclielaiifieìo-Sludien . IV. 

•^) Analoga sov ra[)pnsI/.Ioiic [)lanlmelri«'a è for«4(' da notare 

120 


nei ben noli disegni di Michelangelo per San Giovanni dei 
Fiorentini, in cui sono rappresentale edicole centrali non 
dissìmili da duella di San Tolomeo di Nepi. 

In questo lavoro sono stato egregiamente coadiuvato dal- 
l’ing. Cesare Valle, cui desidero esprimere vivi ringraziainenli. 

Cfr. G. (iiovANNONi, Opere sconosciute di Bramante nella 
Nuora Anlolofjia, 1928. Vedi anche al precedente cap. IV. 

f: riprodotta in un interessante disegno di Battista da 
Sangallo (Ullìci, Coll. Ardi. N. iC 3 G). 

Debbo vivamente ringraziare il Dolt. Comni. Poggi Diret¬ 
tore della Galleria degli Uflizi per avermi cortesemente pro- 
( tirato le fotografie dei disegni sangalleschi. 
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UN’OPERA SCONOSCIUTA 
DI JACOPO SANSOVINO IN ROMA 

(Questo studio, ora ampliato, fu pubblicato nel Bollettino (BArte del Ministero della P, /., n.‘ 3 - 4 , 1917 .) 


— Giovannoni. 
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Della vita e delle opere di Jacopo Sanso- 
vino, scultore ed architetto, noi sappiamo ben 
poco di più delle notizie forniteci dal Vasa¬ 
ri e dal figliuolo Francesco i) che i biografi 
più recenti 2) si sono limitati a parafrasare 
e ad illustrare. Precise ed ampie per tutto 
il periodo veneto di attività deH’artista, tali 
notizie lo sono molto meno pei precedenti pe¬ 
riodi, che pure non meno di quello della 
maturità gloriosa ci interesserebbero a rap¬ 
presentarci intero il cammino percorso; spe¬ 
cialmente per quello in cui il Sansovino ha 
in Roma affermato in modo definitivo la 
sua arte, e la gemma sbocciata a Firenze è 
divenuta fiore. 

Anche le testimonianze autentiche, date 
dalle firme incise o da documenti d'archi¬ 
vio, per le opere veneziane abbondano e ven¬ 
gono a controllare sicuramente i dati vasa- 
riani; mancano invece quasi completamente 
per quelle anteriori, sicché rimangono per 
noi ancora avvolti nella nebbia tanto* Falba 
fiorentina quanto il meriggio romano. 

Può assumere quindi una notevole impor¬ 
tanza una specie di sunto espositivo delFopera 
dell'artista contenuto in un documento che 
non si comprende come possa essere finora 
sfuggito agli studiosi. È questa una lunga 
lettera, 3) in data 2 novembre i537, diretta 
a Venezia da Pietro Aretino a Jacopo Sanso¬ 
vino stesso; non davvero inedita, perchè già 
appare pubblicata nelle prime edizioni dei 
Libri delle Lettere e vi rimane compresa in 
tutte le edizioni successive. 

È ben noto quanto sia stata intima e co¬ 
stante l’amicizia, fatta di ammirazione e d'af¬ 
fetto (se non anche di colleganza d’interessi) 
e cementata da preziosi doni di oggetti d’ar¬ 
te, che pel suo « compare » Sansovino, con 
l'abituale esuberanza, l’Aretino dimostra. 


sempre pronto a magnificarne i meriti, a rac¬ 
comandarlo eloquentemente ai potenti, a con¬ 
ciliarlo con gli amici che la natura un po’ 
iraconda ed orgogliosa di maestro Jacopo tal¬ 
volta offendeva, a consigliarlo sulla via da 
seguire per il suo bene e per la sua gloria. 
La lettera in parola ha appunto per iscopo 
un consiglio e quale mezzo le lodi più en¬ 
tusiastiche: essa si propone di dissuadere 
l’artista ad abbandonare Venezia e ad accet¬ 
tare le offerte che, come anche il Vasari 
ci attesta, da Roma gli faceva la Corte 
pontificia, per parte, a quanto sembra, di 
quel Giovanni Gaddi, che per tanto tempo 
è stato il vero protettore autorevole del San¬ 
sovino; e tutta la serrata argomentazione si 
basa sul rappresentare il ciclo ormai chiuso 
delle opere romane e quello aperto delle 
opere iniziate a Venezia. 

Ecco la lettera: 

« Ora sì che l'esecuzione dell’opre uscite 
dall’altezza del vostro ingegno dan compi¬ 
mento alla pompa della cittade che noi, mer¬ 
cè delle sue bontà libere, ci abbiamo eletta 
per patria; ed è stata nostra ventura, poiché 
qui il buon forestieri, non solo si agguaglia 
al cittadino, ma si pareggia al gentiluomo. 
Ecco dal male del sacco di Roma è pur uscito 
il bene che in questo luogo di Dio fa la 
vostra scultura c la vostra architettura. 

« A me non par nuovo che il magnanimo 
Giovanni Gaddi chierico apostolico coi car¬ 
dinali e coi papi vi tormentino con le richie¬ 
ste de le lettere a ritornare in corte, per 
riornarla di voi. Mi parebbe bene strano 
il vostro giudizio se cercaste di snidarvi dalla 
sicurezza per colcarvi nel pericolo, lasciando 
i senatori veneziani per i prelati cortigiani. 
Ma si dee perdonargli le spronate che per 
ciò vi dànno, sendo voi atto a restaurargli i 


123 


Digitized by v^ooQle 


lempii, le statue e i palazzi. Di già essi non 
veggon mai la chiesa dei Fiorentini, che 
fondaste in sul Tevere, con istupor di Raf¬ 
faello da Urbino, di Antonio da Saiigallo e di 
Baldassare da Siena; nè mai si voltano a 
San Marcello, vostra operazione, nè alle fi¬ 
gure di marmo, nè a la sepoltura di Ara¬ 
gona, di Santa Croce e di Aginense (i prin¬ 
cipi de le quali pochi sapranno fornirò), 
che non sospirino Tassenzia Sansovina; come 
anco se ne duol Fiorenza, mentre vagheggia 
Fartificio che dà il moto de lo spirito al 
Bacco locato negli orti Bartolini, con la 
somma di cotante altre meraviglie che avete 
scolpite e gittate. 

« Ma eglino si staranno senza di voi, per¬ 
chè in buon luogo s’han fatti i tabernacoli 
le vostre virtù savie. Dipoi vai più un saluto 
di queste maniche nobili che un presente di 
quelle mitre ignobili. Guardi la casa che 
abitate come degna prigione delFarte vostra 
chi vuol vedere in che grado sicno tenuti da 
così fatta republica i virtuosi atti a ridurla 
nelle meraviglie che lutto dì partorite con 
le mani e con rintellctto. 

« Chi non lauda i ripari perpetui per cui 
sosliensi la chiesa di San Marco? chi non 
stupisce ne la corinta macchina de la Miseri¬ 
cordia? chi non rimane astratto ne la fabrica 
rustica e dorica de la Zecca? chi non si 
smarrisce vedendo Topera di dorico intaglia¬ 
lo, che ha sopra il componimento ionico, 
con gli ornamenti dovuti, cominciata a rin¬ 
contro al palazzo della Signoria? Che bel 
vedere che farà Tedificio di marmo e di 
pietre miste, ricco di gran colonne, che dee 
murarsi apresso la detta! Egli avrà la forma 
composta di tutte le bellezze de FArcliitet- 
tura, servendo per loggia ne la quale spas- 
seggiaranno i personaggi di cotanta nobiltade. 

« Dove lascio io i fonda inculi, in cui deb¬ 
bono fermarsi i superbi letti Comari? do¬ 
ve la Vigna? dove la Nostra Donna de 
rArsenale? dove quella mirabile Madre di 
Cristo, die porge la corona al protettore di 
questa unica patria? L'istoria del quale fate 
vedere di bronzo, con mirabile contesto di 
figure, nel pergole della sua abilazlone; onde 
meritate i premi e gli onori dativi da le ma¬ 
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gnificenze del serenissimo animo dei suoi ri¬ 
guardanti devoti. Or consenta Iddio che i 
dì nostri sien molti, aciochè voi duriate più 
a servirgli e io più continui a lodarvi ». 

Se ora noi spogliamo questo interessante 
documento delle argomentazioni, delle lodL 
delle frasi sonanti, ne vien fuori un elenco 
di opere eseguite e di opere in corso, una 
serie di dati sulTaltività del Sansovino, Fau- 
tenticità dei quali può dirsi sicura; poiché 
ogni dubbio va escluso quando si pensi essere 
la lettera diretta all’autore stesso delle opere 
menzionate e scritta da chi per la lunga 
consuetudine e per la vasta coltura era dav¬ 
vero in grado di conoscere e di apprezzare 
la sua produzione artistica. 

La parte più ampia, particolareggiata, tur¬ 
gida di aggettivi è, naturalmente, quella che 
si riferisce a Venezia. La enumerazione nella 
lettera dei lavori ivi fino allora eseguiti 
a dar « compimento alla pompa della cit- 
tade » non reca invero alla nostra conoscenza 
elementi nuovi quanto ad attribuzioni, ma 
ci è utilissima per stabilirne, o per confer¬ 
marne, la cronologia con precisione: quella 
cronologia che, anche quando le indicazioni 
sono esatte, è sempre il lato manchevole 
delle narrazioni vasariane. Noi sappiamo 
dunque per essa che al tempo della lettera, 
il 2 novembre 1587 , il consolidamento della 
chiesa di San Marco era terminato; prose¬ 
guita la fabbrica della Scuola della Miseri¬ 
cordia; costruita la Zecca « bellissimo, ric¬ 
chissimo e fortissimo edificio, tutto di ferro 
e pietra », come dice il Vasari; iniziata la 
mirabile Libreria ancora in progetto in¬ 
vece la Loggetta del Campanile;'^) completa 
la navata di San Francesco della Vigna; 
posti i fondamenti del palazzo Gornaro. E, 
quanto alle opere di scultura, ci risultano 
anteriori a quella data la Madonna dell’Ar¬ 
senale, la Madonna di San Marco, l’inizio 
del primo « pergolo » in bronzo con le sto¬ 
rie del santo nella basilica Marciana. 

Delle opere del periodo fiorentino il ri¬ 
cordo, ormai lontano, ha per l’Aretino poca 
importanza per gli scopi che la sua lettera 
si propone; sicché al cenno riassuntivo basta 
la menzione del mirabile Bacco Bartolini, 
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quale esempio tra le « altre meraviglie scol¬ 
pite e gittate ». 

Per Roma releiico invece torna ad essere, 
se non diffuso, almeno preciso e specifico. 
Le chiese di San Marcello e di San Gio¬ 
vanni dei Fiorentini, le sepolture « di Ara¬ 
gona, di Santacroce, di Aginense », sono le 



Fig. 2. Candelabro in ferro 

BATTUTO NEL PRESBITERIO DI 

Santa Croce in Gerusalemme. 

opere che ai prelati cortigiani », alle « mi¬ 
tre ignobili » fanno sospirare « Fassenzia san- 
sovina ». Non certo son desse le sole, ina 
quelle che al giudizio dclFAretino sembrano 
le più importanti e significative. Tuttavia 
la lettera, se per le opere di scultura deco¬ 
rativa, quali le tombe, ha valore positivo 
diretto, per quanto riguarda le costruzioni ar¬ 
chitettoniche ci lascia non pochi dubbi sia 
per quello che afferma che per quello 
che tace. 

La chiesa di San Marcello è attribuita al 
Sansovino. Ma nella Collcz. Ardi, degli Uf¬ 
fizi v'ò un disegno di Antonio da Sangallo 


che studia la pianta di San Marcello secondo 
due soluzioni, una delle quali è alFincirca 
Fattuale, Ed allora quali rapporti di col¬ 
laborazione saranno stati tra i due archi¬ 
tetti? Forse del Sansovino è il primo dise¬ 
gno fatto poco dopo il terribile incendio 
del iSig, del Sangallo lo svolgimento e la 
costruzione? 

Quanto agli edifici civili taciuti dalFAre- 
tino, il dubbio ha per oggetto il palazzo 
di Giuliano de’ Medici ai Caprettari ed il 
palazzo Gaddi ai Banchi. 

Per il palazzo Medici, l’elegante edificio 
che Leone X fece elevare per il fratello, 
cosi presto morto, e che pasisò poi ai Lante, 
l’attribuzione di autore non è stata mai molto 
fondata. Accenna a Jacopo Sans-ovino il Mel- 
chiorri affermando ; poi il Letarouilly du¬ 
bitando ; 12 ) il Gnoli dice che deve essere 
di un architetto scultore e fa il nome di 
Andrea Contucci, il maestro di Jacopo, 
Non ci vuol quindi molto a liberare il campo 
e a dire modestamente che, allo stato at¬ 
tuale delle nostre, ancora povere, conoscenze 
sull’arte dei principali architetti del Rina¬ 
scimento, ogni designazione sarebbe pel pa¬ 
lazzo Medici arbitraria. 

Per il palazzo Gaddi, noto sotto il nome 
di palazzo Niccollnl, ha invece non lieve 
peso l’asserzione del Vasari, il quale dice 
che Jacopo « fece in Banchi un palazzo che 
è della casa dei Gaddi, il quale fu poi com¬ 
prato da Filippo Strozzi, che certo è comodo 
e bellissimo e con molti ornamenti ». Qui 
però i documenti intervengono ma danno 
poca luce. Appare da essi^^) che nell’ot¬ 
tobre del i5i8 il Sansovino, detto in un 
istromento del notaio Adam « Jacobus An¬ 
toni! del Tata vocatur Sansolino », si occupa 
bensì della fabbrica dei Gaddi, ma solo in 
quanto è nominato arbitro tra i Gaddi e Bo- 
naccorso de’ Rucellai in una vertenza pel 
vicolo intermedio alle loro case: incarico che 
è probabile coincida con quello di architetto 
di una delle parti contendenti; ma nulla lo 
dimostra in modo assoluto e diretto. 

Nè molto ci soccorrono i raffronti stilistici 
in quanto che non sappiamo quale maturità 
architettonica il Sansovino avesse raggiunto 


126 


Digitized by v^ooQle 


a Roma, ed il palazzo Gaclcli è bello, ar¬ 
monioso, corretto, assai sobrio nella fac¬ 
ciata (vedi fig. 8 nel Gap. I) in cui appare 
la soluzione semplice e trionfano le propor¬ 
zioni, assai ornato nel cortile principale, ma 
ancora non rivela una personalità architet¬ 
tonica dominante. Certo sembra a suo ri¬ 
guardo singolare il silenzio clelTAretino; il 


dal Sansovino in Roma, due erano già men¬ 
zionati dal Vasari, 17) cioè quello del cardinale 
d’Aragona e quello del vescovo Aginense; 
a cui la testimonianza deirAretino aggiunge 
la « sepoltura di Santacroce ». 

Il sepolcro del vescovo Aginense o Agiense 
è quello ben noto, in San Marcello, eretto 
per i due prelati chioggiotti, Giovanni Mi- 



Fig. 3. Jacopo Sansovino: Monumento in Santa 
Croce in Gerusalemme. Saggio di restituzione. 


quale non ignorava certo resistenza e Tim- 
portanza della casa coslruila in Roma dal¬ 
la famiglia Gaddi, di cui egli era (a modo 
suo) amicissimo, a cui apparteneva quel Gio¬ 
vanni Gaddi,!®) che nella stessa lettera al 
Sansovino egli chiama « magnanimo », e 
che, a sua volta, lo disegnava coirepilclo, 
nientemeno, di « divino ». 

Quanto ai monumenti sepolcrali scolpili 


chiel, cardinale di Sant’Angelo, ed Anionio 
Orso suo nipote. Il sepolcro del cardinale 
Luigi d’Aragona (una delle più caratteri¬ 
stiche figure del Rinascimento romano),!^) 
Irovavasi alla Minerva; ed il cenno dell’Are- 
lino, che conferma quanto sapevasi dal Va¬ 
sari, basta per escludere raffermazione 'in¬ 
fondata della Pittoni che leggermente ha 
ritenuto essere tutto uno con cjuello del car- 
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dinale Sant’Angelo, col quale il Vasari 
avrebbe confuso il cardinale d’Aragona. 
Certo però la tomba deve essere stata di¬ 
sfatta e trasportata via, in parte, molto pre¬ 
sto; la sua dispersione deve cioè imputarsi, 
non già ai recenti spietati ristaiu*i i quali, 
dal 1847 i855, hanno dato alla bella 

chiesa gotica romana Taspetto attuale e ne 
hanno sconvolto tutta quella magnifica serie 
di monumenti che ne facevano un vero museo 
di scultura decorativa — e converrebbe ormai 
promuoverne un regolare controrestauro —, 
ma ad un qualche rifacimento avvenuto nel 
secolo XVI; poiché già in antichi elenchi 
di sepolcri contenuti neirinterno della chiesa 
e del monastero, della tomba Aragona non 
si parla. 

Ne rimane ora solo riscrizione dettata dal 
cardinale Franciotto Orsini 20 ) che molto ci 
interessa per fissare la data del lavoro, ese¬ 
guito nel i533, ben i4 anni dopo la morte 
deU’Aragona. Forse un resto architettonico 
molto notevole potrebbe identificarsi nel ta¬ 
bernacolo che nella stessa chiesa racchiude 
la pittura rappresentante Santa Lucia e San¬ 
t’Agata: confuso monumento frammentario 
che i coniugi Alfonso Americhi ed Onesta 
Marsiliani elevarono nel i55o. 2 ^) La ri¬ 
spondenza di misure con la lapide suddetta 
e di stile con le altre opere sansovinesche 
permettono la congettura, la quale però è 
ben lontana dalla certezza. 

Certo invece è completamente estranea al 
monumento d’Aragona, come è estranea al¬ 
l’arte del Sansovino, quella statua di San 
Giovanni Battista collocata nella cappella 
Grazioli, che la Pittoni^^) attribuisce alla 
scuola dell arlista e che è invece opera molto 
più tarda di Ambrogio Bonvicino. 

Ma senza più oltre indugiarsi a riferire 
ricerche quasi interamente infruttuose (che, 
secondo la sorte comune degli studi, son pro¬ 
prio quelle che hanno richiesto maggior 
tempo e maggior lavoro), occorre ora parlare 
delle altre, mollo più fortunate, che sulla 
traccia dei dati deirAretino hanno condotio 
allo studio di un importanle monumento, 
che è quello ; di Santacroce ». 

Secondo Tuso costanle del Cinquecento, il 
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nóme si riferisce, non al casato di una fa¬ 
miglia, ma ad un titolo cardinalizio ridotto, 
per brevità, in un cognome. E senza ricer¬ 
care altrove altri esempi, basterebbe vedere 
nelle stesse lettere delFAretino talune che 
son dirette a « Santacroce » o al « Cardinal 
Santacroce, cioè allo stesso prelato per cui 
il Sansovino eseguiva il monumento. Nei 
primi quattro decenni del Cinquecento ebbero 
tal titolo — quello cioè di Santa Croce in 
Gerusalemme — due spagnuoli che nella 
storia ecclesiastica occupano due posti im¬ 
portantissimi: il cardinale Bernardino Gar- 
vajal, antipapa a Milano contro Giulia II 
e poi rientrato in grembo alla Chiesa, de¬ 
cano per molti anni del Sacro Collegio, ^5) 
ed il cardinale Francesco Quignones, della 
famiglia De Angelis, francescano, confessore 
di Carlo V, intermediario tra i papi e Fim- 
peralore nei loro mille maneggi politici, 
Ambedue hanno il loro monumento in 
Santa Croce nell’abside: il Garvajal in una 
modesta tomba parietale, collocata a sinistra 
in alto, quasi voglia avvicinarsi alLaffresco 
del semicatino che il Carvajal stesso fece 
dipingere; il Quignones in un avello prepa¬ 
rato, lui vivente, 2 ^) ai piedi di un grande 
tabernacolo in marmo, murato nel mezzo, 
dietro l’altare maggiore basilicale. 2 ®) Ed è 
appunto questo tabernacolo, ricco di marmi 
e di statue, sepolcro ed altare nel tempo 
stesso, il monumento menzionato dalFA- 
retino. 

Due iscrizioni confermano questa duplice 
destinazione. Luna incisa sul tabernacolo, che 
lo dedica al Santissimo Sacramento: 

FRANCISCVS • QVIGNONES * TIT. S. CRVCIS • 

TN • HIERVSALEM • S. R. E. PRESBYTER * CARDIRALIS • 
NATIONE • HISPANYS * PATRIA • LEGIORENSIS • 
SANCTISSIMO • CHRTSTI • CORPORE • DICAVIT • 
AN *\0 • MDXXXVr • KAL. IVLI • 

e l’altra, tombale, nel ripiano anteriore, sol¬ 
levato da tre gradini dal pavimento della 
chiesa : 

FRAXCTSCVS • QVIGNONES . CARD. S. CRVCIS • 

DE • MORTE • AC ' RESVRREC. COGITANS 
YIVEXS • SIRI • POSUIT • 

ESPECTO • DOXEC • VENIAT • IMMVTATIO • MEA • 
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Fig. 4. Jacopo Sansovino: Particolare del monumento in Santa Croce in Gerusalemme. (Fot. dei Min. Ed. N.) 












































































Dello riproduzioni fotografiche delle fi¬ 
gure I e 4, dal disegno di restituzione della 
figura 3, i caratteri architettonici, decorativi 
e scultori deU’opera appaiono cosi evidenti 
da non richiedere ampia descrizione illustra¬ 
tiva. Sulla zona basamentale alta e liscia, 
decorata soltanto da una croce entro un cer- 
cliio29) nel mezzo e da due stemmi del Qui- 
gnones ai lati, si eleva uno stilobate che 
contiene la epigrafe dedicatoria, sormontalo 
dal classico motivo delle quattro mezze co¬ 
lonne che sorreggono la trabeazione e rac¬ 
chiudono il vano rientrante del tabernacolo 
centrale e le due nicchie laterali. Al diso¬ 
pra del timpano che corona la composizione 
mediana è un attico, fiancheggiato da due 
volute sviluppantesi bizzarramente in zampe 
leonine e terminato da un alto timpano 
inflesso. 

Entro queste linee si svolgono sobriamente 
gli elementi statuari ed ornamentali e la de¬ 
corazione policroma. Nelle due nicchie sono 
due statue veramente mirabili, alte ciascuna 
circa m. 1 , 27 , di un uomo maturo a destra, 
di un vecchio dalla lunga barba a sinistra; 
ambedue drappeggiate e calzate secondo i 
modelli romani, ambedue aventi in capo una 
corona. La figura di sinistra ha un atteg¬ 
giamento oratorio e reca in una mano un 
largo nastro con la scritta: panem coeli dedit 
Eis; quella di destra, calma e severa, ha un 
altro nastro su cui è inciso: miserator . do- 

MINUS . ESCAM . DEDIT . TIMENTIB . SE. 

I due sacri versetti, simbolicamente riferiti 
all’Eucarestia, sono di Salomone il primo, 
di David il secondo, e ci dicono quindi 
chi siano i personaggi rappresentati nelle 
due figure regali. 

Nel mezzo due angeli scolpiti sporgono 
in altorilievo da un plinto e reggono una 
targa su cui è scritto: me devm adora. 
Sopra è il ciborio in forma di tempietto 
dorico rotondo sormontato da una cupola 
ed ha ai due lati due angeli in bronzo 
inginocchiati. 

Equilibrate nelle masse e di una fine pu¬ 
rezza nei profili sono le modanature archi- 
tettoniche; elegaiili i capitelli corinti, nei 
cui fogliami è evidente la ispirazione da 
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quelli del tempio di Vesta in Tivoli; moltó 
meno accurati invece come composizione e 
come fattura tutti gli elementi della zona 
superiore, dei quali i più caratteristici sono 
la conchiglia racchiusa nel timpano che co¬ 
rona l’attico, i due candelabri laterali in 
forma di tozze balaustre arrotondate, le vo¬ 
lute e le mensole di tipo mosso e vivace. 

La colorazione, che è elemento essenziale 
della composizione decorativa, è ottenuta me^ 
diante variati marmi, quasi sempre autentici 
ma in qualche zona anche imitati a pittura, 
e mediante dorature sottili. Sono di porfido 
le due colonne di mezzo e di portasanta 
le due estreme, di verde antico il fregio, 
di africano il riquadro dell’attico ed il trian¬ 
golo del timpano principale, di marmi giallo 
e rosso la croce ed il cerchio di cui è intar¬ 
siata la zona basamentale, di marmo grigio 
azzurrognolo venalo la superficie concava 
delle nicchie; ed è forse dello stesso colore, 
da cui riceve così delicato risalto il bianco 
delle figure scolpite, il fondo del vano cen¬ 
trale, poi ricoperto da una scura tinta bitu¬ 
minosa. 

Dorati sono i capitelli, le basi, i fogliami 
e le zampe leonine laterali all’attico, le ner¬ 
vature della conchiglia del timpano, le strie 
verticali che sotto la cornice all’altezza dei 
capitelli dividono lo spazio in tanti quadrati 
alternativamente bianchi e violacei, e i li¬ 
stelli, i tondini, le gole sottili nelle moda¬ 
nature, non della zona inferiore, ma di tutta 
la media e la suprema. 

Non senza alterazioni gravi è pervenuta 
a noi la bellissima opera. Nelle radicali tra¬ 
sformazioni della chiesa compiute nel Sei¬ 
cento e nel Settecento, essa deve essere sta¬ 
ta rimossa e poi rimurata e rialzata di 
tutto lo zoccolo inferiore che ora aggiunge 
peso soverchio alle proporzioni della zona 
basamentale e turba i rapporti dell’ insie¬ 
me. Anche è stato aggiunto in tale occa¬ 
sione il baldacchino superiore, decorato della 
croce e dell’uva simbolica, che taglia l’attico 
e ne nasconde il coronamento, sottraendo 
aH’effetto della massa architettonica tutta una 
zona in alto, proprio quando se ne aggiun¬ 
geva un’altra nel basso. La targa che con- 
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Fig. 5. Jacopo Sansovino: Statua di San Jacopo 
IN San Giacomo degli Spagnuoli in Roma. 

(Foto Alinari.) 



Fig. 6. Jacopo Sansovino: La Madonna di Sant^ Ago¬ 
stino NELLA Chiesa di Sant’Agostino in Roma. 
(Foto del Min. E. N.) 




tiene l’iscrizione: me devm adora è stata 
inquadrata entro una cornice barocca di ot¬ 
tone con un ornato a conchiglia ed un fe¬ 
stone; e nel marmo, dipinto a bronzo, del 
fondo sono state inserite le lettere in rilievo, 
che forse però seguono l’epigrafe incisa pre¬ 
cedente. Il fondo del vano centrale e quello 
del plinto hanno preso quella colorazione 
nerastra che muta i valori degli oggetti e 
violentemente distacca le due figure rilevate. 
Infine sono certo elementi aggiunti i due 
angeli di bronzo, così irrazionalmente di¬ 
sposti sopra gli altri due in marmo, e così 
diversi da tutto il resto per materiale, per 
atteggiamenti e per stile. 

Non è quindi difficile da queste osserva¬ 
zioni passare ad una restituzione, sicura nel¬ 
l’insieme, della forma originaria; ed è quella 
che appare nel bozzetto disegnato nella fi¬ 
gura 3. In modo quasi inatteso ritorna con 


essa il monumento alla sua armonia ed al 
suo equilibrio, da cui lo hanno tanto allon¬ 
tanato le modificazioni subite; non gran¬ 
dissime prese ognuna per sè, ma tali, som¬ 
mate insieme, da alterare profondamente la 
bellezza ed il significalo artistico di un’o¬ 
pera di una grande finezza architettonica e 
decorativa. Solo questo può spiegare come 
essa sia passata completamente inosservata 
agli studiosi e come neanche per incidenza 
ne abbiano fatto menzione trattati e guide 
nel percorrere il vasto campo dell’arte in 
Roma. 

Anche così riportata alle antiche linee ap¬ 
pare innegabilmente di altezza esagerata tutta 
la zona basamentale del monumento. È molto 
jjrobabile tuttavia che ivi fosse collocata ori¬ 
ginariamente una mensa d’altare, o di mar¬ 
mo, ma solo in parte aderente al fondo, quale 
sarebbe, ad esemplo, una tavola retta da 
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balaustri, ovvero in legno, di carattere po¬ 
sticcio, quasi mobile, addossata alF opera 
marmorea. L'esempio più tipico di tale di¬ 
sposizione è quello deirallare di Santa Gita 
del Gagini a Palermo, che anch'esso mostra 
un alto basamento nudo e liscio, da cui 
risulta spostato ora troppo in su il centro 
di gravità artistico delLaltare; tale basamento 
indica con evidenza rinnesto di una mensa 
anteriore, la quale con la sua sporgenza 
e forse anche col suo ornato doveva ripor¬ 
tare equilibrio in tutta la composizione. 

Malgrado ciò non si è ritenuto d'introdurre 
tale elemento nel disegno di restituzione per 
non mescolare in esso ipotesi non ben pre¬ 
cisate ai dati sicuri. 

Delle trasformazioni di cui si ò testé di¬ 
scorso dà sovratutto testimonianza il monu¬ 
mento stesso; ma per alcune di esse aggiun¬ 
gono qualche conferma di documentazione 
gli scarsi elementi che qua e là possono tro¬ 
varsi in stampe o in pubblicazioni speciali. 
Delle prime ha singolare importanza una 
incisione del Maggi, 3^) relativa alla Basi¬ 
lica Sessoriana, la quale intorno alla veduta 
d'insieme riproduce i nove altari princi¬ 
pali. Tra questi l'altare del Sacramento è 
chiamato Altare maggiore ed è raffigurato 
privo del baldacchino superiore e diminuito 
del forte zoccolo; appaiono invece già al 
loro posto i due angeli di bronzo, che reg¬ 
gono ed aprono un drappeggio intorno al 
ciborio, e si dimostrano cosi essere un'ag¬ 
giunta anteriore ai primi del Seicento, in 
cui l’incisione deve essere stata eseguita. 

Quanto alle descrizioni del Seicento e del 
Settecento, sorvolando sui cenni brevissimi 
che ne danno i libri aventi |)er oggetto le 
stazioni o le basiliche romane (tutti as¬ 
sorti nella leggenda di Sant’Elena e nel rac¬ 
conto del ritrovamento della grande reliquia 
nel Quattrocento), Tunica che assume una 
qualche ampiezza è quella del Besozzi,^^) il 
quale ci descrive <; la hellissima macchina 
di marmi pretiosi », ne chiarisce il carattere 
di altare ed insieme di tomba, e, nel rife¬ 
rire che Benedetto XIV < Ina lasciato il San¬ 
tissimo Sacramento nel primitivo luogo, cioè 
in alto delta macchina », fa una lunga di¬ 
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squisizione sul modo di tenere i taberna¬ 
coli. Parla poi del ciborio di bronzo, del 
piano anteriore che serviva ad alzare il trono 
pontificio, delle statue dell'altare, di cui dice 
autore il Maderno; e cade con queste asser¬ 
zioni in altrettante inesattezze, poiché il ci¬ 
borio non è, e forse non è stato mai, di 
bronzo, e la sedia papale non può esser 
stata elevata in mezzo, su di una tomba, la¬ 
sciando alle spalle l'altare eucaristico, ed 
infine l'attribuzione al Maderno potrà, se 
mai, riferirsi ai due angeli di bronzo ag¬ 
giunti, non certo alle principali figure del 
monumento. 

Il Besozzi ed altri si indugiano altresi su 
alcuni elementi accessori prossimi all'altare; 
cosi, ad esempio, sui sedili di marmo posti 
tutt'intorno alla tribuna e sulle infelici pit¬ 
ture a finto marmo della parete, opera, come 
ci dice il Pascoli, 3^) di Nicolò da Pesaro. 
Ninno invece accenna ad alcune opere de¬ 
corative ivi prossime che pure hanno un 
notevole valore d'arte, cioè ai quattro grandi 
candelabri in ferro battuto collocati nel pre¬ 
sbiterio (vedi fig. 2 ), che probabilmente fu¬ 
rono destinati in origine ad esser posti in¬ 
torno all'altare del Sacramento. Pur senza 
raggiungere Timportanza dei maggiori esempi 
coevi, quali quelli di Santa Maria in Organo 
a Verona, del Santo di Padova, del Museo 
del Bargello a Firenze, della cattedrale di 
Rovigo, ecc., tali candelabri, dalle robuste 
basi direttamente imitate da modelli classici, 
dalle sottili e larghe foglie e dalle ghirlan- 
dette che rivestono il fusto, hanno una ele¬ 
ganza di linea ed una squisitezza di esecu¬ 
zione nei particolari che meritano di essere 
fugacemente segnalate. 

Chiusa quesla breve digressione, occorre 
tornare al monumento ed ai suoi caratteri 
stilistici nella scultura e nella generale com¬ 
posizione. 

L'opera di scultura veramente insigne è in 
esso data dalle due statue dei profeti. Forse 
anzi di mano del Sansovino, oltre che il di¬ 
segno generale delTopera, non ci sono che 
quelle; ed il resto è opera di aiutanti e di 
esecutori, abilissimi nell' intagliare Tornato 
degli stemmi e dei capitelli, ma non mollo 
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valenti nello scolpire le figure dei due an¬ 
geli nella zona centrale, iinilale da antiche 
statue di Vittorie, ma goffe e poco propor¬ 
zionale. 

L'opera diretta di Jacopo Saiisovino {)er 
le due statue principali è dimostrala si dalla 
somiglianza di tipo e di atteggiamento con 
tante altre opere note, come da (piella vir¬ 
tuosità straordinaria nella tecnica del mo¬ 
dellare e dello scolpire, in cui il Sansovino 
forse non ebbe Tuguale. La mossa della fi¬ 
gura nelLatto di iniziare un passo, il vol¬ 
gersi a « tre quarti » della testa, il modello 
del vestiario e dei calzari, il li})o dei capelli 
e della barba si ritrovano in (piasi tutte le 
figure maschili deirartisla, dal San Jacopo di 
Firenze alle staluine degli Evangelisti nel 
presbiterio di San Marco. La testa del Sa¬ 
lomone somiglia a un gran nunn'ro di leste 
di vecchio da lui scolpile: e vi accusano 
parentela i barbuti infedeli dei bassorilievi 
del pergolo di San Marco, c, [)iù ancora, 
il vecchio che trovasi al j)rimo ])iano del 
rilievo rappresentante il miracolo di Sant’An¬ 
tonio nella chiesa del Santo in Padova. 

Nelle vesti sottili, aderenti ai corpi, sa|)ien- 
temente modellate, si trova quella meravi¬ 
gliosa finezza di fattura che fa dire del San¬ 
sovino al Vasari che mostn') come si la¬ 
vorano i panni traforali, avendo cpielli con¬ 
dotti tanto sottilmente e sì naiurali che in 
alcuni luoghi ha campalo nel marmo la gros¬ 
sezza che il naturale fa nelle pieghe ed in 
sui lembi e nella fine dei vivagni del panno , 
e, poco dopo, che : i suoi panni nel marmo 
erano sottilissimi e ben condoni con belle 
piegone e con falde che mostravano il ve¬ 
stilo ed il nudo >^. 

In particolare il modo con cui si avvolgi* 
il vestito intorno al corjio del David ed il 
ricamo che ne decora il lembo, ricordano 
in modo straordinario l’ojiera forse la ])iii 
finita e perfetta del Sansovino, cioè la statua 
di San Jacopo in San (ìiaconio degli Sjia- 
gnuoli in Roma (fig. 5). 

L'opera scultoria di Jai^opo Sansovino, 
può, come la sua vita arlislica, dividersi in 
tre periodi: nel periodo fiorenlino si afferma 
l'armoniosa eleganza toscana; nel breve pe¬ 


riodo romano si manifesta il virtuosismo 
tecnico, e (piasi può dirsi la cifra, di un’arte 
Irila ed accuratissima, nobile, ma fredda e 
non grandiosa, lonlana ancora dalle vaste 
concezioni michelangiolesche, e più che altro 
alla ricerca di una mirabile finitezza nella 
disposizione e nei particolari:^*’) il periodo 
veneziano reca infine, pur nella grande disu¬ 
guaglianza delle manifestazioni, un più vasto 
respiro, una larghezza ed una varietà nuove 
nello studio delle masse, un’espressione di 
vita nei volti e nelle movenze, una maggior 
forza di concetto unita sempre alla eleganza 
classica della forma, ma talvolta anche una 
esecuzione più affrettata, e perfino scadente, 
in confronto dei j)reccdenli periodi. 

Le statue del monumento di Santa Croce 
in Gerusalemme, pur appartenendo ad un 
tempo in cui già nella vita dell arlista la 
dimora jiiii o meno stabile in Venezia era 
iniziala da vari anni (lauto che è da sup- 
[lorre che il Sansovino abbia profittalo per 
(*s(‘guirle di alcune delle sue frecjuenti 
assenze estive), si riannodano direttamente 
alla maniera romana delle tre che si sono 
ora distinte, ed hanno le massime affinità 
col San Jacopo suaccennato c con la Ma¬ 
donna di Sanl’Agoslino. 

♦ 

Venezia ed il tempo hanno invece sulla 
com[)()sizione architettonica e sul concetto 
decorativo direttamente avuto influenza. 

Se ipiesta composizione e (]ueslo concetto 
noi mettiamo a confronto con ipielli a cui ò 
ispirato il nionumenlo del Cardinal di San¬ 
t’Angelo in San Marcello, scolpito circa se¬ 
dici anni ])rima, vediamo quale grande cam¬ 
mino l’artista abbia percorso. Certo ci po¬ 
trebbe riuscire di un grande interesse cono¬ 
scere le fermale intermedie di ([ueslo cam¬ 
mino in cui egli è venuto acquistando una 
[lersonalilà nuova, e determinare questi suc¬ 
cessivi momenti, non già con uno sguardo 
generale dato alla sua multiforme attività, 
ma con un esame comparalo di opere di 
tipo analogo e di tema affine. Ma pur troppo 
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Fig. 7. Andrea Sansovino: Altare del Sacramento 
IN Santo Spirito in Firenze. 


Fig. 8. Andrea Sansovino: Sepolcro di Pietro 
DA Vicenza nella Chiesa di Santa Maria 
d’Aracoeli in Roma. 


(Fotografie Alinari.) 


questo non ci è ora possibile: nulla sappiamo 
eli quella tomba pel duca di Sessa di 
cui, nel 1625 , secondo quanto documenta 
il Golii, Miclielangelo cedè al Sansovino 
rincarico; scomparsa è, come già si è detlo, 
la tomba del Cardinal d’Aragona scolpita nel 
i533 (già nel tempo della dimora a Venezia); 
i vari disegni di sepolcri e di edicole che 
nella raccolta degli Uffizi a lui si attribui¬ 
scono^^) non sono cerio suoi, poiché una 
enorme difìerenza nello stile e nel modo del 
disegnare li separa da quei pochi che sono 
veramente autentici. 1 ^) 

Così il confronto tra le due opere così 
lontane diviene di contrasto, polche non può 
seguire una continua catena che le colleglli. 

Non certo è qui necessario soffermarci a 
lungo sul monumento che il Vasari e l’Are¬ 
tino dicono di « Aginense », del quale non 
mancano studi ed illustrazioni, ^c) Basti ram¬ 
mentare che esso fu, come già s’ù detto, fatto 
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erigere intorno al i520 da Jacopo Orso da 
Chioggia in memoria dello zio, Giovanni Mi- 
chiel, cardinale di Sant’Angelo, morto di ve¬ 
leno nel i5o3, e del fratello Antonio Orso, 
vescovo agiense, prelato insigne per dottrina, 
morto nel i5i3. Del Michiel è la figura cen¬ 
trale dormiente suU’urna, dell’Orso quella 
giacente ai suoi piedi su di un letto sostenu¬ 
to da una catasta di libri, che sta a ricordare 
la munificenza dei suoi doni alla Biblioteca 
di San Marcello. Il monumento ci è perve¬ 
nuto completo architettonicamente e decora¬ 
tivamente, incompleto per quanto riguarda 
la scultura; poiché, come giustamente osserva 
la Pitloni, le quattro statue laterali, le due 
delle nicchie e le altre due superiori, sono 
state aggiunte in tempo posteriore, ed il 
bizzarro coronamento coi due putti che reg¬ 
gono lo stemma è stato eseguito in modo 
affrettato ed inorganico. 

Nell’arte di Jacopo Sansovino questo 1110 - 
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Fig. 9. Andrea Sansovino: Sepolcro del 
CARD. Ascanio Sforza in Santa Maria 
DEL Popolo in Roma. 


Fig. 10. Jacopo Sansovino: Sepolcro del 
CARD. DI Sant’Angelo e del vesc. Aoiense 
IN San Marcello in Roma. 


(Fotografie Alinari.) 


numento (vedi fig. io) di San Marcello 
ha, pur nella perfezione delle princijiali fi¬ 
gure scolpite, un duplice carattere negativo: 
Tassenza di un vero e forte sentimento ar¬ 
chitettonico, la derivazione diretta e quasi 
pedissequa dalle forme e dai concelli di 
Andrea Sansovino. Certo ancora quello linee 
fiacche e mancanti di rilievo non fanno dav¬ 
vero presagire il meraviglioso archiletlo della 
Zecca, della Libreria Marciana e delle altre 
opere che, secondo resprevssione deirAretino, 
« dan compimento alla pompa» di Venezia; 
ancora invece non appare in esse che uno 
scolaro di Andrea Contucci, abilissimo spe¬ 
cialmente « nel fare dei panni e nei putti » 
come dice il Vasari, ma molto inferiore al 
Maestro nella composizione architettonica ed 
ornamentale. 

I raffronti che chiaramente dimostrano 
tutto questo possono istituirsi coi capolavori 
di Andrea Contucci, quale Taltare del Sacra- 


menlo in Santo Spirilo di Firenze (fig. 7 ) e 
le due tombe in Santa Maria del Popolo 
(vedi alla fig. 9 quella del cardinale Ascanio 
Sforza), dalle quali ultime la tomba di San 
Marcello direttamente deriva. Ma non è forse 
privo d’interesse il soffermarsi un momenlo 
per aggiungere ai tanlo conosciuti esempi 
suddetti, due altri, poco nolo l’uno, ignoto 
finora l’altro, i quali, se non ci rivelano al¬ 
cun aspetto nuovo nella figura artistica di 
maestro Andrea, pure conlribuiscono a mo¬ 
strarcela completa e ben definita e meglio ci 
permettono cosi di farne punto di partenza 
a determinazioni comparale. 

L’uno di essi è la tomba del vescovo Pietro 
da Vicenza nella chiesa di Aracoeli; l’altro 
non è opera eseguita, ma un grande dise¬ 
gno di progetto e trovasi nella raccolta dei 
Disegni architettonici degli Uffizi al n. i/i^. 

Della tomba di Pietro da Vicenza (fig. 7 ), 
morto nel r5o4, la paternità al primo San- 
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soviiio non è affermata nè da iscrizioni nè 
da documentazione, ma risulta con assoluta 
certezza dal confronto delle figure scolpite 
con quelle dei monumenti di Santa Maria 
del Popolo e segnatamente col sepolcro dello 
Sforza, che, terminato nel i5o5, deve essere 
stato eseguito quasi insieme con esso. Quasi 
identiche le statue di rilievi della Giustizia 
e della Carità, e della Madonna racchiusa in 
un tondo, quasi identica la figura dormiente 
sul letto, piena di calma e di dignità. 
L’armoniosa inimitabile bellezza, la maniera 
larga e sicura dello scolpire assicurano essere 
questo monumento di Pietro da Vicenza non 
già una copia di un allievo, ma opera diretta 
del Maestro; forse è da vedere in essa respe¬ 
rimento primo per le maggiori prove dei se¬ 
polcri di Santa Maria del Popolo. 

Quanto al disegno degli Uffizi (fig. ii), 
grande disegno di circa m. o, 3 oxo,/| 0 , esso 
reca una composizione ancora più ampia e 
complessa di Architettura e di scultura fune¬ 
raria. Nel centro è una figura giovane, non 
più dormiente, ma desta ed in atto di leg¬ 
gere un libro ; il letto sul quale si leva 
è portato da una sovrapposizione di basa¬ 
menti e di urne ed è sormontato da un bal¬ 
dacchino, entro cui è posta in un meda¬ 
glione una Madonna col Bambino. Nelle 
nicchie quattro statue rappresentano San Pie¬ 
tro, San Paolo, San Giovanni ed un altro 
Santo; basi, stilobati ed attico sono ricoperti 
di bassorilievi rapidamente schizzati, alcuni 
di soggetto sacro, altri di scene di battaglie. 
Tutta questa scultura è inquadrata in linee 
architettoniche che direttamente si rianno¬ 
dano a quelle dei sepolcri al Popolo, ma 
in cui si sostituisce aH’unico ordine, sul 
quale sorge l’arco centrale seguendo lo sche¬ 
ma dell’- V , una sovrapposizione di ordini, 
che racchiude tale arco; e la massa ne ri¬ 
sulta più complicala e confusa. 

Sul disegno è scritto in carattere stampa¬ 
tello: Andrea Coniiicci dal Monte Sansovino 
scult., e l’iscrizione sembrami debba asse¬ 
gnarsi allo Scamozzi o a chi per suo conto 
avrà ordinato la sua raccolta di disegni ; 
ma per quanto aggiunta in tempo di poco 
posteriore, non sarebbe sufficiente per una 
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attribuzione sicura, se non intervenissero i 
raffronti stilistici, se non con altri disegni 
(poiché ancora su questi per Andrea Sànso- 
vino, più che per Jacopo, l’oscurità è quasi 
completa), con le opere autentiche. E ci 
danno questa sicurezza : il tipo della nobile 
figura principale, simile alle altre figure 
tombali suaccennate; il gruppo raffigurato 
nell’attico, che riproduce in tutto la Pietà 
del paliotto nell’altare del Sacramento in 
Santo Spirito di Firenze; gli angeli che reg¬ 
gono i candelabri; i particolari dell’or- 
nato (specialmente gli intrecci nei pilastrini 
neH’attico), e il motivo architettonico del- 
Tinsieme. 

La data del progetto, che certo non fu 
tradotto in atto, può forse porsi posteriore 
alquanto alle tombe di Santa Maria del Po¬ 
polo, rispetto le quali presenta uno stadio 
più evoluto sebbene molto meno felice, ed 
anteriore all’inizio dei lavori in Loreto, in 
cui l’ornamento della Santa Gasa (faccia o 
no capo ad una prima idea del Braman¬ 
te) '’“) risponde ad un più ampio e forte 
concetto architettonico: tra il 1607 quindi ed 
il i5i3. 

Non è affatto da escludere che altra opera 
di Andrea Sansovino sia il magnifico sepol¬ 
cro del cardinale Pietro di Mendoza (vedi 
fig. 12 ), il potentissimo cardinale che era 
detto il terzo re di Spagna, che trovasi nella 
cattedrale di Toledo.'’^^) Tutto ricorda l’arte 
del grande scultore: il motivo architettonico 
dell’arco trionfale e degli spazi laterali, in 
cui qui sono ricavati due passaggi, la figura 
giacente, il carattere della statuaria e del 
finissimo intaglio. Fu il sepolcro ordinato 
nel 1 / 194 , ma certo deve essere stato ese¬ 
guito più tardi, forse nel periodo abbastanza 
lungo in cui Andrea Sansovino andò nel 
Portogallo; e, del resto, esso corrisponde a 
tutto un ciclo d’opere, come il cortile del- 
l’Alcazar e quello dell’Ospedale di San Gio¬ 
vanni Battista, di purissima arte italiana. 

Bitornando ora, dopo questa digressione, 
al monumento eretto da Jacopo Sansovino 
in San Marcello, i termini di confronto che 
si sono posti ci mostrano la derivazione evi¬ 
dente. La figura, sollevata su di un fianco. 
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Fig. 11. Andrea Sansovino: Disegno di monumento sepolcrale. (Foto Uffizi.) 

(Dis. Arch. Uffizi n. 142.) 


18. — OlOVANNONI. 
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Fig. 12. Scuola di Andrea Sansovino: Sepolcro del card. Pietro di Mendoza 
NELLA Cattedrale di Toledo. 


(lui Cardinal di Saiit’Angcdo è ancora la fi¬ 
gura di Pietro da Vicenza o del Cardinal Gi¬ 
rolamo Basso della Rovere; ed analoglii ai 
sepolcri di Santa Maria del Popolo sono, non 
solo il concetto architettonico, la disposizione 
generale, ma anche i particolari: il tipo dei 
capitelli, la forma delle nicchie, le sagome 
delle cornici, tra cui quella deirarchivolto, 
di esile largliezza, decorato da un ordine 
di fusaruole. Solo le proporzioni sono più 
limide; nella zona cenlrale paraste si so¬ 
stituiscono alle mezze colonne, e la cornice 
su di esse è piccola e di poca sporgenza, 
mentre invece molto maggiore importanza (‘ 
assunta dalla cornice di coronamento. 

Cosi nel iSao Jacopo Tatti ancora non ap¬ 
pare svincolato menomamente, per (]uanto ri¬ 
guarda composizione architettonica e deco¬ 
rativa, dalla scuola del Maestro dal (piale 
aveva preso il nome: e, del resto, pure le 
opere di vera architettura eseguite nel cor¬ 


rispondente [leriodo romano sono ben lungi 
dal rivelarci una vera personalità originale e 
forte: gli interni di San Marcello e di San 
Giovanni dei Fiorentini non ci mostrano che 
le solite forme senza un concetto nuovo. A 
Venezia invece fin dai primi anni la figura 
dell’artista si afferma subito nelle manife¬ 
stazioni architettoniche e prosegue sicura nel¬ 
la sua strada gloriosa. La formazione dell’ar¬ 
chitetto è stata tarda ed ha richiesto una 
lunga maturazione, tanto quanto invece era 
stata (juella dello scultore precoce. 

* 

Nel monumento di Santa Croce in Gerusa¬ 
lemme a Roma è già il riflesso di questo nuo¬ 
vo sentimento di sicurezza e di forza : è Topera 
di un architetto che domina la forma e ri¬ 
cerca negli effetti della massa e deU’ornato 
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Fig. 13. Jacopo Sansovino. - Sepolcro Venier 
IN San Salvatore a Venezia. (Foto Aiinari.) 


nuove espressioni, che sosliluisce alla iiiiimla 
sovrabbondanza decoraliva il ritmo c perrino 
il contrasto tra la semplicità e la ricchezza. 

In questo passaggio tra due cosi diirerenti 
tendenze espresse nei due mommienli, c’è 
tuttavia in parte revoluzione dell’arlista, in 
parte quella del suo tempo. Sul tema ele¬ 
gante del sepolcro <> deH’altare il primo 
Rinascimento si era attardato più che su di 
ogni altro, ed aveva seguitalo ancora in 
pieno CiiKjuccento a ricoprire di Finissi mi 
intagli le superficie, lasciando aH’Architet- 
tura il fornire ad essi i rnpiadri, senza as¬ 
sumere, altro che in casi di eccezione (co¬ 
me appunto nelle suddette lombe in Santa 
Maria del Popolo, come nella tomba VAm- 
dramin a Venezia e nelle altre adini), una 
funzione diretta d’Arte. 11 risveglio e la 
trasformazione sono siale ([uindi rapide e 
brusche. « L’architetto e lo scultore statua¬ 
rio », come ben dice il Giioli,'**) «cacciano 
affatto di posto lo scultore decorativo ». Ed 



Fig. 14. Antonio da Sangallo. - Sepolcro di Leone X 
nella Chiesa della Minerva in Roma. (Foto Min. e. n.) 


j ^ ecco a[)parire come monumenti-lipo la cap- 
[)clla della Madonna a Loreto, la tomba Mo- 
cenigo, di Tullio Lombardi, in Santi Giovanni 
c Paolo a Venezia,'"'^) la piramide del mo¬ 
numento di Agostino Chigi in Santa Maria 
del Po|)olo a Roma, il sepolcro in marmo 
del cardinale Armellini a Santa Maria in Tra¬ 
stevere, (piello di Adriano VI in Santa Maria 
(l(*irAnima, e più tardi le lombe di Leo¬ 
ne X (Fig. if\) e (li Clemente VII, (juclla di 
Piero ( lei Aledici a Montecassino, ecc. 

Questo ritardo di Fase ha avuto anzi due 
conseguenze notevoli, runa in contrasto con 
l’altra, in opere tra loro conlenq)oranee e 
pur differentissime per stile. Da un lato la 
tendenza ((ualtrocxmlesca, allidata alle posi¬ 
tive ragioni del tirocinio professionale di ar¬ 
tisti e di maestranze, [irosegue ancora avanti 
e viene a trascinare architetti (piali il San¬ 
gallo nella cappella Cesi alla Pace, o il 
Sanmicheli neH’altare della Visitazione nel 
Duomo di Orvieto; dall’altro la tendenza cin- 

Vòi) 


Digitized by v^ooQle 





































































quecentesca, una volta invalsa, porta presto 
con sè espressioni architettoniche e decorative 
più spinte: le cartelle e gli stemmi e le tar¬ 
ghe varie e mosse, le urne massive, le colonne 
inalveolatc, i timpani spezzati. 

A tale ordine di soluzioni appartiene il 
monumento Quigiiones in Santa Croce; vi 
appartiene per ralternanza di zone lisce e 
adorne, pei forti rilievi, per Talto attico, 
per la libertà ornamentale delle volute che 
lo fiancheggiano; e, più che tutto, per il 


comparsa. Jacopo Sansovino la porta ad 
una vivace tipica espressione, della qua¬ 
le evidentemente ha tratto l’ispirazione a Ve¬ 
nezia: la città in cui il colore forma parte 
integrante dell’Architettura e dove non man¬ 
cano esempi della sua applicazione a monu¬ 
menti funerari fin dai primi decenni del 
(hnquecento. Lo schema architettonico, 
corretto e calmo, toscano e romano, risulta 
così insolitamente ravvivato da questo innesto 
del sentimento coloristico veneziano. Poi il 



Fig. 15. Antonio da Sangallo: Schema architettonico del monumento a Piero de^ Medici 

IN Montecassino. (Rilievo dal vero.) 


colore dei marmi, introdotto non come cosa 
accessoria, ma come elemento organico, come 
mezzo [)riiici[)ale della composizione. 

In (juesto concetto nuovo della ricerca del- 
Tefletto cromatico è il valore principale del¬ 
l’opera del Sansovino in Santa Croce in Ge¬ 
rusalemme. In Roma fino ad allora solo in 
casi sporadici, ((uali la ca[)pella Chigi a Santa 
Maria del Popolo, il monumento di Adria¬ 
no VI all’Anima (di tre anni soltanto ante¬ 
riore), la policromia alìidala airuiùone di 
varie qualità di marmo aveva fatto la sua 
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sistema diviene normale. Non passeranno 
trent’amii ed il colore trionferà neH’iinterna 
decorazione delle chiese, nei pavimenti, ne¬ 
gli altari; e dirà il Vasari: « veggiamo que¬ 
sta giunta alle altre industrie degli ingegni 
moderni e che i scultori con i colori vanno 
nella scultura imitando la pittura ». 

Quanto all’opera del Sansovino, essa se¬ 
guila poi ad evolversi. Tanta distanza corre 
(rimanendo sempre nell’analogia del sogget¬ 
to) tra il monumento di San Marcello e quel¬ 
lo di Santa Croce in Gerusalemme, quanto 
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tra questo ed il monumento Vciiier in San 
Salvatore a Venezia (fig. i3), i cui elementi 
sono dati dairarchitettura forte e massiccia,, 
dalla statuaria vivace nelle espressioni e ne¬ 
gli atteggiamenti, dalla decorazione architet¬ 
tonica basata sul colore, che quasi esclude 
la decorazione ornamentale. 


Sono dunque queste citate tre tappe nel- 
Tattività dell’artista; e l’opera ora determi¬ 
nata, a cui fa capo quella media, acquista 
per ciò importanza e significato. È, nel cam¬ 
po dell’Architettura decorativa, la modesta 
sorella minore della Loggetta del Cam¬ 
panile. 


NOTE 


1) Vasari (cd. Milanesi), l. VII, p. /|85; Id., Vita di Ja¬ 
copo Tatti detto il Sansovino, con note c bibliogr. di G. Lo- 
REAZETTI, Firenze, 191 3 ; F. Sansovino, Venezia città nobilissima 
et singolare, Venezia, i 58 i. 

2 ) T. Temanza, Vita di Jacopo Sansovino, Venezia, 175-^; 
L. PiTTONi, Jacopo Sansovino, scultore, Venezia, 1909. 

3 ) Cfr. P. Aretino, Il primo libro delle lettere, Bari, 1913, 

pag. 287. 

I dubbi sulla sincerila c sul disinteresse dell’Arelino 
non sono mai troppi. Basti ricordare la celebre Icllera al 
Bembo, in cui cinicamente confessa il carattere mercantile 

delle sue lodi: «Bisognami fare che le voci dei mici scritti 
rompano il sonno dell'altrui avarizia, c quella battezzare in¬ 
venzione e locuzioni che mi reca corone di auro e non di 

lauro >. 

Vasari, loc. cit., p. 5ii. 

È appunto del i537 Tupprovazione del modello da parlo 
dei Procuratori. Cfr. Pittoni, op. cit.. p. i 5 G. 

Si riteneva finora che l’incarico al Sansovino del disegno 
della Loggetta fosse dato dai Procuratori nel lofio. Cfr, Prr- 

TONi, op. cit., p. i 83 ; vedi anche G. Gantalamessa in Ras¬ 
segna d’Arte, anno II, p. i 5 /i. Occorre ora portare innanzi 
di oltre due anni tale data. 

8) La data incisa nella edicola è del i 534 . 

I primi conti per questo primo pergolo datano appunto 
al 1537. Ongania, Documenti per la storia della Rasiliea 

di San Marco, p. 42. 

1®) U disegno è riportato c l’ijiotesi discussa da Lina 

Mitvoz Gasparini, San Marcello nella Collezione « Le Chiese di 
Roma illustrate », Roma, 192G, pag. iC. 

11) Melchiorri, Guida di Roma, pag. 584- 

12) Letarouilly, Les édijiees de Rome ìnoderne. Tosto 
pag. 346. 

13 ) Gnoli, Have Roma, Roma, 1909, pag. 1G9. 

Il) Vasari, loc. cit., pag. 499- 

1 ®) I documenti e i dati sulle vicende del Palazzo Caddi 

sono ampiamente riferiti nelle Lettere romane di Momo, 
Roma, 1872, pag. 54 . Risulta da essi che la casa dei Caddi 

in Banchi fu cominciata a costruire nel i 5 i 5 al posto di ca¬ 
supole vendute da Piero di Filipjio Strozzi. Dopo costruita, 
fu rivenduta nel i 53 o dai Caddi allo stesso Pietro Strozzi 
(e non a Filippo, come dice il Vasari), .secondo la stima 
che ne fecero Antonio da Sangallo, Sebastiano da Fossom- 
brone e Perino da Caravaggio (Atti Ghays, 4 maggio i 53 o). 

Il palazzo, che va sotto il nome di Palazzo Niccolini, ò ac¬ 
curatamente rilevato nel Letarouili.y, op. cit., voi. I, ta¬ 

vole i4> i 5 . 

13 ) Vedi, ad esempio delle lettere amichevoli inviate dal- 
TAretino a Giovanni Caddi, ([nella contenuta ncH’op. citata, 
pag. 282 . 

1 *^) Vasari, loc. cit., pag. 499. 

13 ) Su questo prelato, così noto per le sue stranezze, i 
suoi lussi, le sue cacce, per la sua diretta parentela con 

le case di Spagna c di Napoli, Inlcressantl notizie possono 
trovarsi nel Ciacco.nio, Vitae, eco.. Ili, 187; G. Biagi, nella 

Nuova Antologia, 188G, p. G77; D, Gnoli, Le cacce di 

Leone X> Roma, 1890; Pastoij, Dip Rpise des Kard. d’Arn- 


<jon durcìi Deulschland, ecc., Freiburg, iqoò; nonché in articoli 
dell’/lrc/it rio Storico Napoletano del 187G e dei Cuadernos 
de trabajos de la Escitela de Arqueologia y de Ist., I, i, Ma¬ 
drid, 1912. 

13 ) Vedi, ad cs., nella nota riportata dal Bertijier, L’église 
de la Minerva. Roma, 1910. Cfr. anche le schede del Terri- 
bilini alla Casanatense, nonché due elenchi riguardanti « Pon¬ 
ti fices et S. R. E. Cardinales sepnlti in hoc tempio eto. » 
(Cod. Vat. 2G89, c. 271; 8255, c. 187). 

23 ) L’iscrizione è in una lapide di m. i,o5X2,io, ora mu¬ 
rala nella parete di fronte alla tomba deirAngclico. Il suo 
lesto é il seguente: 

D • O • M 

ALOYSIO . CARDINALI . AllRAGONIO 
UEGVM . NEAPOL1TANARVM . FERDINANDl . NEPOTI 
ALPUONSIQLIE . PRIORIS . PRONEPOTI . QUI . VJ.KIT 
A.NN . XLIV . MENS . IV . DIES . XIV 
1 RANCIOTTVS . CARD . VRSINVS . EX . TEST . FACIVNDV.M 
CVRAVIT . ANNO . MDXXXIII. 

Alla quale epigrafe, secondo Ciacconio, loc. cit., era poi 
unita ([uest’altra, metrica: 

Ergo ciincla licent Lachesis libi, nec datar iilli 
Evitare luas improba posse manus? 

Regis ille alavis Aloysinm editus, ille. 

Cui roseus sacro vertice fulsit apex. 

Ille uni virlus omnis cui oontigit, unus 
Qui conira haeo potuit vivere seda, iacet, 
lleu quot nos mortale geniis sperabinius annos. 

Si vita est ipsis tantula numinibus? 

21 ) Sulle vicende di tale altare e sulle iscrizioni in esso 

incise vedi Bertiiier, op. cit., pag. 137. 

22) Op. cit., pag. i 3 i. 

2 * 1 ^ Cfr. Beutol<jtti, Artisti lombardi in Roma, voi. 11 , 

pag. loG. Vi si riporla un documcnlo del iG novembre iGo 3 , 
in cui Ambrogio Bonvicino promette di scolpire per la Confra¬ 
ternita del Salvatore alla Minerva una statua di San Giovanni 
Ballista da porsi nella cappella di San Sebastiano. 

21 ) Vedi op. cil., pp. G2, i 4 o. 

2 ^) Cfr. Morom, Dizionario, voi. X; Pastor, Geschichte der 
Pdpsle, voi. V. 

23 ) Cfr. Ciacconio, Vitae, ecc., voi. Il, pag. 1098; Besozzi, 

La storia della Basilica di Santa Croce in Gerusalemme, Roma, 
1750, pag. 119. 

27 ) Il Quignones morì il 28 ottobre i 54 o a Veroli. Dalla 
lestimonianza del p. Casimiro (Cfr. Memorie ist. delle Chiese 
e dei conventi delle prov., ecc., Roma, 17G4, p. 44 G) sappiamo 
che il card. Quignones costruì a Veroli un palazzo ove morì, 
e che le suo spoglio mortali furono divise tra la tomba di 
Roma ed una nella cattedrale di Veroli, nella quale era un 

marmo con questa epigrafe: IIIC . lACENT . VISCERA . RMI 
. DM . CAR . SAN . CRV . OBIIT . ANNO MDXXXX . P. T. 
PAS . B. M. POSVIT. 

23 ) Nel sec. XVI tale altare basilicale era tuttora quello 

mcdiocvale, opera della metà del secolo XII dei marmorari 
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romani Giovanni, Angelo e Sasso, figli eli Pietro. Cfr. 
De Rossi, in Bullcll. d’Arch. cristiana, 1875. Come nel modello 
conservatoci in San Lorenzo fuori le Mura, c come in generale 
in tutta rArchitettura medioevale, doveva tale altare avere pic¬ 
cole dimensioni, proporzionale alla figura umana, sicché Tallare 
nclTabside non ne risultava, come ora avviene, nascosto. 

29 ) Nel cerchio è contenuta riscrizione: 7VBSIT GLORIARI 
NISI IN CRVCE. 

30 ) Dal Liber Sapienliae, c. XVI, v. 20. 

31 ) Dal Salmo no, v. 4- 

32 ) La incisione fa parte (lav. 78) di una importante 
raccolta di stampe romane edite dal De Rossi, che tro¬ 
vasi alla Bibl. Romana Sarti (Gol. i 3 , F. 19). 

33 ) Cfr., ad es., P. Ugomo, Ilisloria delle Slalioni di 

Roma, Roma, i 588 , pag. 208; Panvemo, Le selle Chiese 

(cd. Lanfranchi), Roma, 1570, pag. 277; G. Sever.vivo, 
Memorie sacre, ecc., Roma, iG 3 o, pag. G2/Ì: Felim, Trallalo 
delle cose meravigliose, ecc., pag. 25 ; Fra^ci.m, Slalioni, 
pag. i 3 i; Bagliom, Le nove Chiese, Roma, 1G39, ^^ 9 » 

eccetera. 

31 ) Besozzi, op. cil., pag. 32 c pag. 98. 

3 ^) Non è jiriva d'interesse tale trattazione, di carattere 
liturgico, specialmente riferita ad un esempio infrequente 
come quello di Sanla Croce, in cui cioè non solo si associa 
un sepolcro ad un aliare, ma si ritorna per il ciborio di 
custodia deirEucarestia al tipo medioevale del tabernacolo, 
o condilorium, murato nella parete. (Vedi su tale soggetto 
ir. Grisar in Civillà Callolica, 189G, pag. 4G9). Gli esempi 

prossimi che speciaimmte meritano menzione a tal proposito 
sono l’allarc di Sanla Fina nella Cattedrale di San Geml- 
gnano e l’altare del Sacramento, di Andrea Sansovino, in 
Santo Spirito a Firenze. 

3 C) L. Pascoli, Le vile, ecc., I, 2/12. 

37 ) Occorre tuttavia notare che rattualc effetto poco felice 
è accentualo dal fondo nerastro che taglia le figure invece 
di unirle nella superficie: ed anche che la mancanza di 

giuste proporzioni è esagerata nella fotografia, presa da 
un punto di vista molto più allo di quello ordinario. 

3 '^) Op. e loc. cil., pp. /iqr c 5 12. 

39 ) Questo carattere del periodo sansovincsco romano perde¬ 
rebbe di sicurezza c di unitìi se veramente fossero da 

atlril)ulrsl al Maestro, come fa la Pittom (op. cil., pag. 12G 
c segg.), opere come il San Sebasllano in San Giovanni 
Decollalo c la lunetta della Chiesa deirViiIma. ed alla sua 
scuola il San Giovanni Battista della Minerva. Ma la prima 
di queste, goffa ed inalnlmenle eseguita, non può essere 

che di uno scultore d’infim’ordine; la lunetta deirAnlma 
sembia pIullostD — c la PlltonI stessa lo accenna — della 
scuola di Andrea c non di Jacopo Sansovino; Il San Gio¬ 
vanni della Mineiva è, come abbiamo visto precedentemente, 

del Scicenlo. 

^®) Cfr. Vasari, Noie del Milanesi, voi. VII, pag. 5 ii. 

Non è improbabile che II diritto di allontanarsi ogni anno 
alcuni mesi jier i jnopri affali fosse regolarmente slabililo 
tra maestro Jacopo e lo amministrazioni veneziane per le 
(|uali preslava la sua opera, analogamente a quanto era 

fissalo per Andrea Sansovino a Loreto. 

T,a folografia della Madonna di Sant’Agostino che si 
pubblica nella fig. G è una vera rarità fotografica, in quanto 
elio la statua della Aladonna c quella del Bambino sono or¬ 
dinariamente così ricoperte di voti, di corone, di gemme, da 

essere impossibile vederne la linea, 

^2) È questi Gonzalvo di Cordova, creato duca di Sessa 

da Ferdinando V di Napoli, c che si trovò quasi coslanle- 
inenle in Bonn, In rappresentanza deirinqieratorc, negli anni 
dì Adriano VI e nei siu cessivi. Cfr. G. Pasolim, Adriano VI, 
Roma, 1913. 

^ 3 ) Cfr. Coi ri. Vita di Michelangelo, Firenze. 1875, pag. 177. 

Disegni Ardi, degli UlTizl: Coll. Santarelli, N. i, 5 110. 

“^ 3 ) Idem, Idem, N. CiG. 5ii2. 

• 16 ) Pittom, op. cil.. pag. 102: Tosi, Mnnìimcnli sacri e 


sepolcrali, ecc., lav. XXXIX; Bullo, Di Ire illustri prelati 
glodiensi, segretari di pontefici, Venezia, 1900, pag. 21. 

‘ 17 ) Il Sansovino in queste tombe è stato forse il primo 
a rappresentare la figura giacente non più come morta, ma 
come dormiente, sollevata sui cuscini; il quale tipo di 
rappresentanza dopo di lui è diventato, se non normale, 
come dice il Gnoli, certo abbastanza diffuso. 

13 ) Vedi la riproduzione geometrica del Tosi, op. cil., 
lav. LXIV. 

19 ) La figura che si è desta, ma rimane sul letto, è 
rappresentazione immediatamente successiva, per ordine di con¬ 
cetto se non regolarmente per ordine dì tempo, a quella 
precedentemente indicala. Tra i più interessanti sono gli 
esempi bolognesi, quali quelli dei monumenti al Malavolta, 
al Teodosio, ad Ercole Bottrigari, uomini dì scienza che 
sì son voluti raffigurare non in atteggiamento di riposo, ma 
con la mente ancora e perennemente tesa allo studio. 

^ 9 ) Queste applicazioni degli ordini architettonici a tombe 
e ad altari del Rinascimento, rappresentano altrettante varia¬ 
zioni del tipo degli archi trionfali romani. Motivo analogo 

a questo nel disegno sansovincsco trovasi, ad esempio, nel- 
l’allarc Piccoloinini della Cattedrale di Siena, neH’allare di 
Andrea da Milano nella Sacrestia di Santa Maria del Popolo 
in Roma, ecc. 

31 ) Agli Uffizi si ritengono siffatte iscrizioni di Giorgio 

Vasari: ma mi fa propendere per lo Scamozzi il ritrovarne 

alcune analoghe in disegni architettonici suoi, poste ad in¬ 
dicare, non già titoli o dati esteriori, ma note spicciole 
attinenti dircltamenlc al significalo delle piante e dello 
sezioni delineate. 

32 ) Vedi su questi lavori la trascrizione dei documenti 

lauretani fatta dal Gianuizzi (Mss. della Bibl. d® Dire¬ 
zione p. le Antichità c le B. Arti), voi. II. Invero la produ¬ 
zione architettonica di Andrea Sansovino in Italia è assai do¬ 
cumentata. Per la sua opera in Roma di rifacimento di Santa 
Maria della Navicella, ordinariamente attribuita a Raffaello, 
c’è ncU’Arcbivio della Fabbrica di San Pietro una serie com¬ 

pleta ed interessantissima di notizie e di conti, in parte pubbli¬ 
cala dal Frey (Cfr. K. Frey, Zur Baugeschichte des S. Pelers, 
Berlin, 1910), in parte ancora inedita. 

33 ) Cfr. A. Mai i»T, Geschichle der Ren. in Spanieii und Por- 
tugal. Stoccarda, 1927, p. 26. 

31 ) G.noli, Nave Roma, Roma, 1909, pag. 119. 

33 ) Su questo monumento, di cui sono notevolissime le 
affinità con quello del Sansovino in Santa Croce in Gerusa- 
leininc, vedi Paoletti, Architettura e scultura in Venezia. 
Venezia, 1908, pag. 2 i 5 . 

33 ) Vedi Gnoli in Archivio Storico dell’Arte, voi. I. L’argo- 
nicnlo principale per raltribuzioue a Raffaello è, com3 è 
nolo, dato da un disegno della collezione degli Uffizi; ma 
la scrillura è, in quel disegno, vcranienle di Raffaello? 

3 <) Per la data dell’importante monumento elevato dal 
Peruzzi ad Adriano VI, vedi Pasolim, op. cil., pag. 132, 
Scii.MiDLiN, Geschichle der .Anima, Freiburg, 1906, pag. 279. 
Per la restituzione dei suoi elementi scomposti, ed in par¬ 
ticolare deU’altico, vedi il disegno contenuto nel Ciacco.mo, 
op. cil., nonché un bozzetto del Peruzzi stesso conservalo 
nella collezione del Louvre (N. i 4 io), che corto sì rife¬ 

risce all’attico suddetto. 

3^) Cfr. G. GioVìNjs.no.m, RHitvi ed opere architettoniche del 
Ciiupiecento a Montecassino (fig. 2) in Casinensia, Montecas- 
sìno, 1929. Da tale articolo è tratta la fig. i 5 , che dà il 

rilievo del monumento di Piero de’ Medici. 

39 ) Vedi, ad esempio, il caratteristico monumento eretto 

nel 15.25 al senatore Bonzio in Santi Giovanni e Paolo. 

39 ) Vasari, Le Vile, voi. ultimo: « Vita di Lione Lioni », 
eccetera. 

3 t) Recenti studi su Jacopo Sansovino, pubblicati in occasione 
delle onoranze centenarie, sono quelli di F. S- 4 .poia, Jacopo 

Talli dello il Sansovino, Roma, 1928; c di G. Lorenzetti, Iti¬ 
nerario sansoviniano a Venezia, Venezia, 1929. 
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TRA LA CUPOLA DI BRAMANTE 
E QUELLA DI MICHELANGELO 

(Il capitolo presente venne pubblicato nella rivista Architettura ed Arti 
decorative. Anno I, n. V ; ed ora si ripubblica riveduto ed ampliato.) 
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Fig. 1. Le principali fasi della Cupola Vaticana (dal Fletcher). 


B D, Bramante. - C, Sangallo. - A, Michelangelo. - E, Stato attuale. 


Le più alte e grandiose concezioni ar¬ 
chitettoniche che a noi sembrano sorte tutte 
di un getto quale espressione organica di 
una unica mente creativa, quasi sempre al- 
Tanalisi storica, morfologica e costruttiva ri¬ 
sultano dovute ad una trita sovrapposizione 
di vicende, ad una complessa collaborazione 
di energie nascoste o palesi. Non è la sola 
naturale derivazione stilistica come negli al¬ 
tri campi deirarte, ma vero lavoro collettivo 
per la faticosa conquista dello spazio, e tal¬ 
volta anche del tempo; poiché son caratte¬ 
ristiche delfopera architettonica la lunga du¬ 
rata e la complessità dei problemi statici, 
che solo la disciplinata esperienza può ri¬ 
solvere. 

Nel campo della costruzione delle grandi 
cupole forse fa eccezione a tale regola la 
cupola di Santa Maria del Fiore, che è 
veramente opera diretta ed unica di un ge¬ 
nio; il quale certo si è valso delle conqui¬ 
ste artistiche del passato, espresse o nei mo¬ 
numenti antichi o in quelli dello splendido 
periodo costruttivo italiano, ancora sì poco 
noto, che va dalla fine del secolo' XI alla 
fine del XIV, ma ha avuto nel lanciare in 
alto le linee dell’ardita mole una così si¬ 
cura intuizione delle leggi che regolano la 
stabilità, una cosi forte originalità di con¬ 
cetto, da rappresentare un fenomeno unico 
nella storia dell’Architettura. 

19. — Oiovannoni. 


La cupola di San Pietro, pur attraverso 
l’opera di un altro genio immenso, rientra 
invece nella norma comune. È sorta nella 
mirabile forma in cui la vediamo con una 
lenta preparazione, per una serie di fasi, 
talune rimaste allo stato di progetto, altre 
espresse in costruzioni concrete; e miraco¬ 
losamente si è così composta in un tipo 
definitivo perfetto, che par nato con la 
primitiva concezione, preparato fin dalle fon¬ 
damenta nello schema dell’immenso edificio. 

L’ultima di queste fasi è a tutti nota: 
la costruzione della cupola vera e propria 
fatta dal Della Porta e dal Fontana (poi 
che l’Ammanati fu eliminato dalla direzio¬ 
ne dei lavori) al disopra del tamburo ese¬ 
guito sui disegni di Michelangelo. Ed è an¬ 
che noto, e lo hanno precisato gli studi ed 
i rilievi del Fontana, i) del Letarouilly, 2) 
del Durm,"^) nonché il recente commento 
del Frey‘) sul modello conservato al Va¬ 
ticano o i brevi cenni del compianto Ri- 
voira,^) come l’attuale profilo rialzato 
della cupola sia una felice trasformazione 
dello schema michelangiolesco. La cupola 
di Michelangelo sarebbe stata sferica, nel¬ 
l’estradosso e nell’intradosso, appunto come 
quella di Bramante, sia pur più di quella 
libera e sporgente all’esterno, e sul tam¬ 
buro diversamente innestata. 

Ma é mai forse veramente da vedere in 
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questo ultimo mutamento di forma, come ha 
voluto il Frey con le sue troppo ingegnose 
considerazioni, Tinflusso di tempi nuovi, che, 
per affermare il neocattolicismo di contro 
al paganesimo della Rinascenza, abbando¬ 
navano gli schemi classici per tornare a 
quelli medioevali? Io non credo. Nella de¬ 
terminazione degli organismi architettonici 
quando non si passi attraverso la realtà 
della destinazione utile, la filosofia della sto¬ 
ria ed il simbolismo poco hanno presa. La 
forma di una cupola deriva non tanto da 
ragioni morali e religiose, quanto da con¬ 
cetti statici da un lato, da sentimento este¬ 
tico dalLaltro. Il Delia Porta ed il Fontana 
hanno visto, e giustamente, che la cupola 
rialzata dava al piedritto una spinta più 
prossima alla verticale che non la sferica; 
si son resi conto sperimentalmente che Fef- 
fetto della massa e della linea era col pro¬ 
filo della chiesa e del tamburo più armo¬ 
nico, alle condizioni di visuale prospettica 
più adatto; e non hanno esitato a sosti¬ 
tuirla alla cupola sferica michelangiolesca. 

Lo stesso era avvenuto precedentemente 
(e lo vedremo tra breve) nei progetti di 
Antonio da Sangallo il Giovane, rispetto a 
quelli di Bramante. Anche egli era giunto 
alla soluzione di rialzare la cupola, allun¬ 
gando in alto tutto lo schema bramante¬ 
sco; ed erano i tempi di Leone X prima, di 
Paolo III poi, nei quali la Controriforma an¬ 
cora era lontana. Basterebbe dunque questo 
dato, senza parlare delle altre cupole rial¬ 
zate che si costruivano pur nella seconda 
metà del Quattrocento o nella prima del Cin¬ 
quecento per ogni parte d'Italia, o quale so¬ 
pravvivenza diretta di forme gotiche, come 
il liburio del Duomo di Milano, o quale pro¬ 
paggine della cupola fiorentina, come a Lo¬ 
reto e a Montepulciano, per battere in brec¬ 
cia la ipotesi letteraria di Dagobert Frey. 

Quale fosse il tipo della cupola braman¬ 
tesca ci è noto in massima sia dai dise¬ 
gni del trattato del Serbo (fig. 2 ), sia dai 
numerosi bozzetti di Giuliano da Sangallo 
o del Penizzi o di Antonio da Sangallo 
il Giovane, ”) sia infine dalle medaglie o 
da altre rappresentazioni secondarie (vedi in 
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proposito al capitolo IV su Bramante). Po¬ 
trebbe essa definirsi un innesto del tempio 
classico periptero rotondo e del tiburio lom¬ 
bardo: Pantheon, Mole Adriana, Tempio di 
Vesta, cupola di Santa Maria delle Grazie in 
Milano, cupole di Pavia: innesto felice nei 
riguardi della forma e del significato, ma 
non ugualmente in quelli della stabilità, poi¬ 
ché veniva a disporre una zona traforata là 
dove richiedevasi la massima resistenza. 

Quanto ai progetti importantissimi di An¬ 
tonio da Sangallo il Giovane, ®) sono stati 
essi finora o non conosciuti, o trascurati; 
rimasti nelFombra tra i due più brillanti 
periodi del nuovo San Pietro; travolti nella 
velata ostilità del Vasari e nel biasimo trop¬ 
po rude e partigiano di Michelangelo, che 
vi vedeva soltanto « troppi ordini di co¬ 
lonne l'uno sull'altro e con tanti risalti, 
aguglie e tritumi di membri, da tener mol¬ 
to più dell'opera tedesca che del buon modo 
antico o della vaga e bella maniera mo¬ 
derna ». 

Completamente inedito è pertanto il di¬ 
segno (N. 66 della Collezione Ardi, degli 
Uffizi riprodotto nella fig. 3) il quale dà 
la sezione del progetto elaborato da An¬ 
tonio negli anni 1620 e i52i, dopo- la 
morte di Raffaello, all'inizio di una effi¬ 
mera ripresa dei lavori di San Pietro. Poco 
noto quello della fig. 4 , tratto dalla stampa 
del Labacco e corrispondente al modello che 
si conserva in San Pietro, espressione del 
progetto studiato nel i538 e negli anni se¬ 
guenti, cioè del progetto definitivo di quello 
che avrebbe dovuto essere il San Pietro di 
Paolo III. Nel primo disegno, semplice ed 
organico, la cupola non variava di molto 
dalla bramantesca; ma la galleria periferica 
trasformavasi dal tipo del portico architrava¬ 
to al più solido schema romano del portico 
ad arcate. Nel secondo gli ordini, sempre di 
portici ad archi, divengono due, l'uno so¬ 
pra l’altro. E sia nel primo che nel secondo 
non più circolare è la curvatura del pro¬ 
filo aH’interno e all'esterno, ma rialzata se¬ 
condo una complessa curva non molto di¬ 
versa dall'ellissi.^) 

Può essere interessante il conoscere quale 
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Fig. 2. La Cupola bramantesca di San Pietro. 

(Dai disegni del Serlio, Lib. IV.) 


sistema studiato ed iiiigegiioso lenesisc il 
Sangallo per il tracciamento di tale curva. 
Egli cosi lo riferisce in una nota del suo 
grande disegno che conservasi agli UfTizi 
(N. 267 della Coll. Ardi.): «La cujiola 
vole essere arcuata colla regola che facendo 
una mezza botte di legnio longa p. y8 di 
diametro i4 p- e col compasso fare uno 
tondo in su mezza carta stesa in sul detto 
corpo mezzo tondo di mezzo diametro cioè 
che lo compasso la sua apertura sie 9 ^/o 
spianando poi detta carta viene fatto uno 
aovato lo mezo sara 11 e se fusse tutto 


saria 22 largo 19 questo a più gratta 
chel lerlio acuto ed c antico bono et mae¬ 
strevole a farlo cl tertio acuto e todescho e 
no va tanto alto quanto lo tertio acuto.... » 
È dunque una complessa curva risultante 
dairincontro di una sfera con un cilindro 
(tracciala col compasso sul dorso della mez¬ 
za botte di legno), e dallo sviluppo in piano. 
Ma ciò che è molto importante notare è 
che il tipo di tale curva ed il rapporto tra 
il raggio alla base e l’altezza, 
sono quasi analoghi ai corrispondenti ele¬ 
menti della cupola realmente eseguita da 
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(Foto Uffizi.) 

Fig. 3. Sezione del progetto di Antonio da Sangallo (1520-21) 
PER San Pietro. (Dìs. Uffizi n. 66.) 


Giacomo Della Porta e Donieiiioo Fontana, 
la quale, secondo quanto afferma il Po- 
leni, io) avrebbe per tracciato una catena¬ 
ria rovesciata. In questo dunque è il gran¬ 
de apporto concreto recato da Antonio da 
Sangallo nelFopera collettiva. 

In questi due progetti si scorge il pen¬ 
siero del Sangallo, forte ed abile costruttore, 
oscillare tra la preoccupazione tecnica che 
gli fa nel primo abbandonare il giro di 


colonne posto nel punto più debole per so¬ 
stituirvi un massiccio tamburo sporgente, ed 
il desiderio di seguire la mirabilmente «ae¬ 
rea » concezione bramantesca; ed ecco in¬ 
fatti nel secondo disegno la duplice corona 
di gallerie ad arcate, rientranti Funa ri¬ 
spetto all’altra. Esse non ancora giungono alla 
soluzione del quesito, sia nei riguardi co¬ 
struttivi, poiché lasciano un punto debole 
di sezione ristretta, sia in quelli estetici, chè 
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Fig. 4. Sezione del progetto definitivo del Sangallo per San Pietro. 

(Da una stampa del Labacco.) 
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Fig. 5. Sezione della Chiesa di San Pietro e della 
Cupola michelangiolesca. (Da una stampa del Du Perac.) 


la cupola, malgrado il suo rialzamento, ne 
risulta soffocata; ma ingegnosamente vi si 
avvicinano. 

È opportuno notare come il tema in que¬ 
sta forma sarà ripreso, un secolo e mezzo 
o due di poi, dagli architetti francesi ed in¬ 
glesi. Le cupole della Val de Gràoe e di 
Santa Genoveffa a Parigi rappresentano so¬ 


luzioni complete dellordiiie di colonne di¬ 
sposto nel tamburo in sporgenza. La grande 
cupola di San Paolo di Londra si riannoda 
in modo singolarmente notevole al disegno 
del Sangallo, così come vi si riannoda lo 
sclicina della pianta e la disposizione del 
vestibolo e dei campanili, e cosi come la 
struttura tripla della cupola prosegue la tra- 



Fig. 6. Fianco di San Pietro e vista della Cupola secondo 

IL PROGETTO DI MICHELANGELO. (Da una stampa del Du Perac.) 

J 49 
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7 e 8. Sezione e pianta della Cupola 
MICHELANGIOLESCA. - Disegni di G. A. Dosio. 
(Dis. Uffizi n.‘ 2031-2032.) 


dizione fiorentina e romana. (Vedi alle fi¬ 
gure i 5 e i6). 

Quanto alla cupola michelangiolesca tulli 
i dati che vi si riferiscono sono ormai ben 
noti; ed il Frey ha recentemente ben fatto 
nel riassumere le varie testimonianze, tra cui 
il disegno conservalo ad Haarlem, i bozzetti 
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michelangiolesca è quella che é stata at¬ 
tuata nel tamburo, ove i contrafforti, espres¬ 
si dalle doppie colonne sporgenti dai pila¬ 
stri massicci, son venuti a sostituirsi al log¬ 
giato di Bramante, quasi racchiudendo in 
alcuni nodi di essenziale importanza co¬ 
struttiva le colonne puramente decorative 
ripartite nella periferia. Ed è questo uno 
degli esempi più pieni di rispondenza tra 
la statica e Testetica architettonica. Imper¬ 
fetta era costruttivamente (e gli studi del 
Durand Claye e del Geradini lo hanno dimo¬ 
strato, 12) ed il calcolo schematico della fi¬ 
gura 34 qui lo conferma) la disposizione del 
troppo aereo e fragile tamburo bramantesco, 
perfetta nella sua razionalità quella del tam¬ 
buro michelangiolesco che concentra la resi¬ 
stenza ove si concentra Fazione di spinta; ed 
in questa razionalità, che l’osservatore intui¬ 
sce, in questo sentimento di grandioso equi¬ 
librio, è il principale elemento di bellezza. 

Ma forse a questa perfezione neanche 
Michelangelo avrebbe potuto giungere se 
non avesse potuto esercitare sperimental¬ 
mente la sua critica negativa sul modello 
di Bramante. Certo il Della Porta ed il 
Fontana non sarebbero giunti a comple¬ 
tare Topera rialzando la cupola e propor¬ 
zionandola al tamburo, se non avessero po¬ 
tuto rendersi conto deHeffetto inadeguato 
della forma sferica, dopo la trasfonnazio- 
ne introdotta da Michelangelo nella base, 
alla quale doveva logicamente rispondere 
la forma sopraelevata; ed anche se non aves¬ 
sero avuto sott’occhio i tentativi sangalleschi 
da cui trarre le proporzioni del rialzamento, 
e di cui evitare, per converso, i disgraziati 
rapporti nello spazio occupato dalle tre zone, 
galleria, volta, lanterna, delle quali la pri¬ 
ma, nella sua duplice corona, e la terza quasi 
tolgono ogni sviluppo alla seconda, cioè alla 
vera cupola apparente. 

* 

Una delle più importanti e tipiche ca¬ 
ratteristiche costruttive della cupola di San 
Pietro è quella della sua struttura doppia, 
ideata da Michelangelo (e le prove suindi¬ 


cate lo dimostrano aggiungendo al Maestro 
anche la gloria di aver ripreso tale grande 
concetto) e poi definitivamente adottata nello 
schema costruttivo. 

Le ragioni della convenienza di questa 
speciale struttura di due vòlte sovrapposte 
sono molte e complesse. La fodera esterna 
permette di difendere meglio la muratura 
dalle intemperie (e questa ragione che, in 
fondo, è secondaria, è portata come essen¬ 
ziale nel ben noto memoriale del Brunel- 
leschi). Quando la cupola è eseguita con 
grandi nervature (disposte secondo i meri¬ 
diani nel caso del solido di rotazione, se¬ 
condo gli spigoli nella pianta poligonale) 
tali elementi di grande sporgenza risultano 
racchiusi e nascosti. La disposizione reci¬ 
proca delle due cupole, di cui Tinferiore 
non si fa mai parallela alla esterna ma ha 
l’imposta a minore livello, migliora la sta¬ 
bilità col portare più basso l’attacco di una 
delle curve delle pressioni. La stessa di¬ 
sposizione, che fa cioè il vuoto tra i due 
strati pieni molto più grande in som¬ 
mità che alle reni della cupola, si presta 
infine vantaggiosamente per risolvere il dif¬ 
ficile problema — di cui qualunque archi¬ 
tetto che abbia ideato una cupola per una 
chiesa conosce la gravità — del coordinare 
l’effetto deiresterno e delle sue linee slan¬ 
ciate, con quello dell’ interno e delle sue 
proporzioni raccolte. Queste due ultime ra¬ 
gioni, costruttiva l’una, di forma l’altra, 
son quelle che specialmente hanno deter¬ 
minato la soluzione della falsa cupola ester¬ 
na, su armatura in legno, tanto diffusa nel 
Veneto sui modelli del San Marco; sono le 
stesse che nel periodo barocco, portato alla 
esagerazione dei mezzi architettonici e degli 
effetti prospettici, ci hanno dato le cupole 
triple, come nel caso suaccennato di San 
Paolo di Londra, ovvero gli effetti sceno¬ 
grafici dovuti al portar luce tra le due cu¬ 
pole, di cui ci hanno fornito mirabili esem¬ 
pi il Guarini ed il Bibbiena ed il Mansard. 

Sulle applicazioni di cupole doppie nel- 
Topera del precursore, il Brunelleschi, in 
Santa Maria del Fiore, in Santo Spirito, nella 
Cappella dei Pazzi, molto si è trattato; ma il 
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problema delle origini ancora non può dirsi 
risoluto. È tale disposizione un caso quasi 
unico di creazione diretta? Ovvero può rian¬ 
nodarsi agli esempi orientali di cui i re¬ 
centi studi del Monneret hanno ricer¬ 
cato i prototipi? Oppure Tidea, se non il 
modello, può trovarsene, non tanto nel Bat¬ 
tistero fiorentino, quanto in quello di Pisa? 
0 infine Tha tratta il Brunelleschi da qual¬ 
che antico edificio romano ora scomparso? 

Questa ultima ipotesi non manca di vero¬ 
simiglianza. Nella incredibilmente fervida e 
possente vita costruttiva dei Romani, in cui 
le provincie recavano al centro nuovi pro¬ 
cedimenti e nuove forme, ed il centro, 
come un grande cuore, ne trasmetteva alla 
periferia la sapiente rielaborazione, anche 
questo sistema costruttivo della cupola dop- 
pia può avere avuto il suo posto, analo¬ 
gamente a quanto testé è stato dimostrato 
per l’altro sistema delle vòlte a struttura 
di laterizi vuoti, tra le soluzioni dei gran¬ 
di problemi di copertura a vòlta. Ma nulla 
ce ne fornisce per ora la prova diretta. 

Comunque sia, lasciando ogni discus¬ 
sione sulle cupole eseguite in Firenze dal 
Brunelleschi e su quelle ad es. di Cortona 
e di Mongiovino, che possono dirsi loro 
secondaria derivazione, occorre ora restrin¬ 
gersi al problema della cupola di San Pietro. 
A tutti è sinora sembrato indiscussa la sua 
parentela con la cupola di Santa Maria del 
Fiore nella struttura come nel profilo: e la 
leggenda della frase: « Io vado a Roma a 
farti la sorella.... » non è altro che la espres 
sione poetica di questa convinzione. Orbene, 
per quanto riguarda la forma, si è testé ve¬ 
duto che invece il concetto michelangiolesco 
era molto più affine allo schema braman¬ 
tesco che non a quello della grande mole 
fiorentina. Per la struttura, pur senza esclu¬ 
dere la derivazione dalla doppia cupola di 
Santa Maria del Fiore, può tuttavia affer¬ 
marsi che negli studi di Bramante e della 
sua scuola può Michelangelo aver trovato 
sviluppato in forma diversa lo stesso con¬ 
cetto ed averne tratto la diretta cognizione 
sperimentale. 

Questo nuovo asserto sembrerebbe invero 
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smentito dal disegno dol Serlio relativo alla 
cupola bramantesca (vedi fig. 2). Ma il di¬ 
segno é cosi lontano dall’intendimento di 
esprimere le caratteristiche costruttive, foirse 
anche così lontano dal pensiero definitivo 
del maestro insigne, pel quale Parte é stata 
continuo moto d’idee, che non può assegnar- 
glisi in questo il carattere di vera testimo¬ 
nianza precisa. Ma che Bramante e i suoi 
allievi studiassero la struttura della cupola 
doppia ci é dimostrato da due esempi finora 
ignoti o mal noti. 

Il primo é il tempietto di San Pietro in 
Molitorio. Sarebbe un pleonasmo il rife¬ 
rire qui le notizie sulla sua costruzione, 
ed il ricordare l’importanza immensa di que^ 
sto minuscolo edificio, « vera pietra mi¬ 
liare, come dice il Gnoli, che segna la fine 
d’un periodo dell’arte ed il oominciamento 
di un altro », ed il menzionare le volte che 
fu disegnato nei trattati e nei taccuini del 
Rinascimento in mezzo alle opere delPan- 
tichità classica. Forse tuttavia qualche dato 
inedito ancora potrebbe trovarsi sulla sua ar¬ 
chitettura, sia nel rintracciare, sulla base dei 
numerosissimi disegni del Cinquecento che 
lo hanno riprodotto, 1^) la precisa forma che 
egli ebbe prima dei restauri seioenteschi, 
sia in particolare nel risalire alle varie idee 
di Bramante per il lanternino che forse 
da lui fu pensato in varia forma, ma non 
mai eseguito; ad esempio, a quella (vedi 

fig. io), espressa nei disegni di Aristotile 

cU Sangallo, che ce lo mostrano tanto di¬ 
verso dall’attuale ed affine Invece ai tanti 
lanternini disseminati da Bramante negli edi¬ 
fici milanesi, a San Satiro, Santa Maria 

delle Grazie, ecc. 1®) 

M.a la caratteristica che ora c’interessa è 
questa: la cupola del tempietto di San Pie¬ 
tro in Montorio é embrionalmente doppia. 
Non v’é, per vero dire, un vuoto inter¬ 

medio tra due ben distinte cupole, ma bensì 
si hanno due strati sovrapposti nettamente 
separati da una continua superficie rego¬ 
lare, che é di estradosso per il primo, di 
intradoisso pel secondo. 

Alcuni tasti da me eseguiti nel febbraio 
del 19221^) mi hanno rivelato questa sin- 
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(Dal rilievo eseguito nel 1922.) 

gelare disposizione nelle sue modalità, che 
la sezione disegnata nella fig. 9 grafica- 
mente riproduce. La parte inferiore della 
cupola è di calcestruzzo, ed è sormontata 
da uno strato di mattoni, vera cupola dello 
spessore di una testa. Superiormente co¬ 
mincia r ultimo strato, la cui struttura è 
anch’ essa di calcestruzzo in tutto analogo 
al primo, sicché certo le due parti appar¬ 
tengono ad un unico periodo di lavori. 


nese ci dà il nàassimo esempio, o del Pe- 
ruzzi, fine e perfetta, come nei templi greci, 
ma non grandiosa. 

Orbene, nelle due cupole della Madonna 
di Campagna e di San Giorgio in Braida 
presso Verona (fig. i 4 ) appare, in tutta la 
sua magnifica illogicità, il concetto braman¬ 
tesco del tamburo traforato, pur trasformato 
(come avevano fatto il Sangallo ed il Vit- 
toni e farà lo Zaccagni seguendo gli esempi 
di San Gelso e di San Biagio) da galleria 
ad ordine architravato in galleria ad arcate; 
e appare altresi il tipo della cupola doppia. 
Vi appare nella tipica forma veneta, a cui 
probabilmente non sono estranei i modelli 
suaccennati delle cupole di San Marco di 
Venezia, della Sitruttura in legname nella 
zona superiore, ma lo schema permane, ed, 
escluso lo scopo del colleganienito delle due 
cupole in un unico organismo, ottimamente 
risolve le altre ragioni che si sono indicate 
per radozione della cupola doppia. 

* 


* 

Altre interessantissime applicazioni, non 
soltanto di struttura doppia di cupola, ma 
altresì di sviluppo della concezione estetica 
bramantesca, si riferiscono ad opere del San- 
micheli. 

A veder bene è il Sanmicheli, tra tutti gli 
architetti cresciuti alla scuola del Bramante, 
Terede più vero ed autentico del suo pen¬ 
siero. Il senso di proporzione perfetta delle 
sue fabbriche, il loro carattere forte ed au¬ 
stero, i motivi basati quasi costantemente 
sulla applicazione degli ordini architettonici 
e del bugnato e, più ancora, gli schemi 
spaziali realizzati negli edifici chiesastici ap¬ 
paiono continuazione diretta del pensiero 
bramantesco, più ancora di quello che possa 
dirsi deir opera di Raffaello, perduta in 
mezzo alle tante collaborazioni, o di Antonio 
da Sangallo il Giovine, molteplice ed inu¬ 
guale nella vastissima produzione, ma piut¬ 
tosto avviata verso quella semplificazione 
delle linee, di cui Testerno del Palazzo Far¬ 


L’alfro degli esempi, di cupole bramante¬ 
sche doppie, posteriore di tempo al tempietto 
di San Pietro in Molitorio, ma ad esso ante¬ 
riore stilisticamente, propaggine tarda e roz¬ 
za, ma non perciò meno importante, dall’o¬ 
pera del Maestro, è non più embrionale ma 



Fig. 10. Il lanternino bramantesco del¬ 
la CUPOLA DI San Pietro in Montorio. 
(Dal dis. di Aristotile da Sangallo, n. 4318 Uffizi.) 


20. — Qiovannoni. 
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153 


Digitized by v^ooQie 



pienamente sviluppato, poiché presenta nel 
mezzo un ampio vuoto a separare le due 
distinte cupole. Esso trovasi in un monu¬ 
mento piccolo e sconosciuto, sperduto nei 
monti del Lazio, che per tanti altri rispetti 
assume un vero interesse. Non sembri quin¬ 
di fuori luogo che su questo Taltuale stu¬ 
dio si arresti, come in un breve excursus. 



Fig. 11. Sezione della cupola della 
Chiesa dell' Umiltà in Pistoia, di 
Giorgio Vasari. (Dai Durm.) 


in una descrizione ed in una indagine ana¬ 
litica. 

Quando si scriverà la storia delLArchi- 
lettura in Italia forse un’importanza ed 
un significato non minori che alle opere 
grandi e fastose dei maggiori centri della 
civiltà e dell’ arte verranno attribuiti a tutta 
la serie di piccoli monumenti, dispersi nei 
villaggi e nelle campagne — edifici mo¬ 
desti e poveri, che tuttavia possono dare 
essenziali nozioni sui monumenti maggiori, 


sia che ne rappresentino la sopravvivenza 
e l’adattamento, sia che talvolta anche ab¬ 
biano per quelli servito ad esperimenti nuovi 
ed audaci. E le correnti stilistiche potranno 
su di essi, appunto per la semplicità e la 
sincerità delle loro espressioni, ritrovarsi con 
maggior chiarezza che non nei monumenti 
delle città, complessi e di carattere spesso 



Fig. 12. Vista e sezione della Cupola di 
San Pietro secondo il progetto di Miche¬ 
langelo, E SUA trasformazione. (Dal Letarouilly.) 


individuale, alterati spesso da tutte le tor¬ 
mentose vicende costruttive che la vita edi¬ 
lizia e la prosperità finanziaria portano seco. 

Raccogliere dunque altrettante schede di 
tipi, di forme e di date relative a tutti 
questi piccoli monumenti ignorati può per 
le future costruzioni sintetiche della Storia 
dell’Architettura italiana essere opera di no¬ 
tevole utilità. Ed ecco ora appunto una di 
queste schede: quella della chiesa di Capra- 
nica Prenestina nel Lazio meridionale. 
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Arrampicato sulle rocce a circa mille metri 
d’altitudine, il pittoresco paesello si presenta 
di lontano a chi vi giunge da Palestrina 
come una catasta di casette, a cui sovrasta 
una specie di faro: alta costruzione rotonda, 
tutta traforata da un loggiato elegante e 
svelto, che è il tihurio elevantesi sovra 
la cattedrale, dedicata a Santa Maria Mad¬ 
dalena (fig. 17). 

Le principali fasi costruttive, i principali 
periodi deiredlficazlone e delle mutazioni 
si leggono abbastanza agevolmente sul mo- 



Fig. 13. Parte superiore del mausoleo della 
FAMIGLIA Medici a Montecassino secondo il 
PROGETTO DI ANTONIO DA SaNGALLO. 


ci mostrano la chiesa costituita da una sem¬ 
plice sala rettangolare e da un presbiterio 
a pianta quadrata che ne occupa il fondo; 
ci mostrano la cupola altissima, rivestita 
esternamente dal loggiato periferico e dal 
tetto conico, che si eleva appunto su que¬ 
sto presbiterio; ci mostrano la facciata po¬ 
steriore rialzata a guisa di torre, che ancor 
più alla doveva apparire di lontano quanto 
più basse ed umili erano le casupole del 
paese, che ora occupano l’altro lato della 
via detta del Vignastro. 



Fig. 14. La cupola di San Giorgio in Braida 
PRESSO Verona, del Sanmicheli. 


numento stesso; e sono il mezzo del se¬ 
colo XV, l’inizio del XVI, il secolo XVIII. 
Trascurando ora la prima, che è appena 
frammentaria, e l’ultima, che si è risolta 
in una alterazione della chiesa cinquecen¬ 
tesca, in cui ha sostituito una vòlta a botte 
al soffitto di copertura della nave ed ha 
sovrapposto stucchi decorativi alle pareti, e 
ricercando di detta chiesa cinquecentesca lo 
schema ancor superstite malgrado le sovrap¬ 
posizioni, appare chiaro tutto rorganismo 
architettonico, qui espresso nei disegni di 
rilievo riprodotti nelle figg. 19 a 22. Essi 


La data di questo periodo costrutti^vo, a 
cui ora ci riferiamo, 0 documentata con 
precisione in due modi. 

L’uno ci è fornito dalla iscrizione che 
occupa il fregio della cornice interna della 
chiesa: 

JULTANUS CAPRANICA DUOR (um) CARDINALIUM 
NEPOS QUORUM ALTERUM IN PAPAM ELECTUM IM¬ 
PORTUNA MORS PRAERIPUIT NE TANTORUM VIRORUM 
VIRTUTIS AC RELIGIONIS PARENS TELLUS INHONORATA 
JACERET TEMPLUM HOC DIVAE MAGDALENAE A FUN- 
DAMENTIS EREXIT. 
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Essa ci riporla dunque a Giuliano II, 
una delle principali figure di quella famiglia 
dei Pantagali, detta dei Capranica dal luogo 
natio, cosi nota per la importante figura 
del cardinale Domenico (di cui questa epi¬ 
grafe, e questa soltanto, verrebbe a le- 
stimoni,are la effimera ascensione al pon¬ 
tificato), pel palazzo elevato in Roma in¬ 
torno alla metà del secolo XV, per lo splen¬ 
dore che ebbe nella Corte pontificia per 
quasi tutto il XVI. 

La iscrizione in,vero non è al suo posto 
originario, poiché trojìVasi nella cornice di 
im^posla della vòlta a botte costruita nel 
1734; e non è ,privo d'interesse il far co¬ 
noscere in qual modo singolare le lettere 
della iscrizione cinquecentesca abbiamo po¬ 
tuto essere riutilizzate ed integralmente ri¬ 
composte nella nuova. Erano tali lettere in¬ 
dipendenti l’una dall’altra, costituite di 
marmo, poi dipinto o dorato, ed erano stale 
riportate in rilievo nel fregio delta chiesa 
del Cinquecento, come più tardi lo sono 
state nel fregio di quella del Settecento,, 
in cui hanno assunto la posizione attuale. 
E Tesempio di una siffatta epigrafe in ca¬ 
ratteri mobili ò raro ma non isolato, che si 
ritrova nella costruzione del Belvedere in 
Vaticano. 

L’altra documentazione cronologica ci 
è fornita da una scritta recante 1 ’ « An¬ 
no 1020 », che era segnata nell’interno della 
cupola ancora nel secolo XVI 11 , come c’c 
testimoniato da una .particolareggiata descri¬ 
zione della chiesa, conservata a Ca^pranica, 
scritta che ivi è stala nuovamente dijpinta 
in tem.po ])iii recente entro una targa. Ed 
è data che con l epigrafc qui riportala pie¬ 
namente concorda. 

Sui caratteri architettonici o decorativi di 
questo edificio, la cui inqjortanza certo deve 
riportarsi alla posizione della famiglia Ca¬ 
pranica in Roma ed ai suoi rapporti con 
gli aclisti che oj)eravano nella Corte ponti¬ 
ficia, basteranno brevi cenni di commento 
ai disegni di rilievo: i quali anche con¬ 
tengono le princi|)ali avvertenze per distin¬ 
guere la parte realmente esistente da quella 
di sicura restituzione, come per le due ar¬ 
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cale estreme del loggiato verso levante e 
per le balaustre mancanti, e da quella infine 
di completamento ipotetica, come nel tipo 
del lanternino, nelle finestre circolari del 
tamburo, nella conformazione interna della 
cupola, ora mascherata dagli stucchi del 
Settecento. 

Nella zona corrispondente ai pennacclii 
sferici di raccordo tra il quadrato ed il 
cerchio inscritto, un corridoio perimetrale 
ricavalo nel grande spessore del muro (di 
circa m. 1,80) segue la pianta quadrata 
aH’esterno e si affaccia sia al di fuori che 
al di dentro con finestre che originaria¬ 
mente dovettero essere tonde. Poi comincia 
la pianta circolare, aH’interno col tamburo 
e con la cupola sferica: all’esterno col ricco 
loggiato a sette arcate traforate e col deam¬ 
bulatorio periferico, troncate le une e l’altro 
dalla facciata verso il tetto che si avanza 
a guisa di tempio, sormontata da un tim¬ 
pano. La copertura del tiburio ne risulta 
conica per circa tre quarti, ed è nel resto 
a due falde, intersecanti il cono, in corri¬ 
spondenza del suddetto frontone. 

In pietra calcare del luogo sono eseguiti 
tutti gli elementi del mirabile loggiato che 
rappresenta certo la parte più bella e ca¬ 
ratteristica, e fortunatamente anche la più 
conservata, di tutto l’edificio: cioè le colonne 
<ed i cajpitelli, corinzi nella edicola che oc¬ 
cupa l’arcala di centro, dorici nelle altre, 
dove ^sostengono gli architravi e gli archi 
costituenti il motivo della cosidetta serliana: 
e le grosse bugne rustiche, e le balaustre 
sottili, c la cornice a mensole, che corona 
l’edificio e da cui inizia il tetto. L’ese¬ 
cuzione del lavoro in pietra è alquanto gro^s- 
solana neirOjpera di squadratura e di scor- 
niciatura, ad esempio, nelle sagome e nelle 
bugne, migliore in quella d’intaglio nei ca¬ 
pitelli corinzi e nelle balaustre: l’ima forse 
affidata a scalpellini locali, l’altra a marmo¬ 
rari venuti da Roma, direttamente guidati 
dall’architetto. 

Se ora, guardando al di là della cerchia 
degli aspri monti Prenestini, vogliamo co¬ 
minciare a stabilire raffronti che ci permet¬ 
tano di assegnare a questo piccolo e sin- 
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gelare monumento il posto che gli spetta, 
una prima fermata ai pae,si prossimi ci con¬ 
durrà ad un’altra opera, anch’essa non 
conosciuta e anch’essa di notevole pregio; 
cioè il ninfeo di Genazzano (fig. i8), facente 
parte un tempo dei giardini della famiglia 
Colonna.-0) Quasi diruto è il ninfeo, ma pure 
ancora rivela nella armonica conformazione 
e nella sobria decorazione l opera sapiente 
di un artista della prima metà del Cinque¬ 
cento, conoscitore delle forme classiche e 


hanno lavorato nell’un monumento e nel- 
l’altro. 

Purtroppo del magnifico ninfeo di Ge¬ 
nazzano ignoriamo ogni documentazioue, 
sicché da esso non possiamo trarre per la 
chiesa di Capranica, oltre a queste ora accen¬ 
nate, induzioni concrete nei riguardi della 
data precisa, deH’autore, della scuola d’arte 
a cui questi appartenne; ma tali induzioni 
invece si affacciano con grande e chiara 
sicurezza quando nei raffronti stilistici si 



Fig. 15. Sezione della cupola di Santa Genoveffa Fig. 16. La cupola di San Paolo a Londra, 

A Parigi, del Soufflot. del Wreen. 


dei classici organismi costruttivi, ispirato agli 
studi di Architettura chiesastica che trova¬ 
vano nella costruzione di San Pietro il loro 
tema eccelso. Orbene, le aperture che si tro¬ 
vano nelle pareti laterali del ninfeo appar¬ 
tengono appunto a quella forma, infrequente 
nel Lazio, di una trifora a serliana, com¬ 
pletata da un giro di fori circolari formanti 
corona intorno all’arco, la stessa forma cioè 
che trovasi a Capranica nel loggiato della 
cupola; e ci dicono pertanto che lo stesso 
architetto o almeno le stesse maestranze 


ricolleghi la chiesa di Ca,pranica e la sua 
cupola alle grandi correnti artistiche del 
Rinascimento, ai monumenti di Lombardia 
e di Roma. 

Tutta la generale disposizione pianime¬ 
trica che dà al presbiterio il carattere di 
una chiesa a sé, a pianta centrale, ravvi¬ 
vata da absidi o nicchie nelle pareti la 
disposizione della cupola, che, vero tiburio, 
si eleva appunto su questa cappella pre¬ 
sbiterale anziché sulla nave della chiesa; il 
tipo del loggiato periferico esterno che tra- 
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fora la parete ed è sormontato dal tetto 
coiiiforme, sono elementi di Architettura es¬ 
senzialmente lombarda, che si ritrovano in 
numerosissimi monumeiili non lontani da 
Milano della fine del Quattrocento o degli 
inizi del Cinquecento, ed ivi proseguono, 
rinnovellandoli, gli schemi tradizionali lom¬ 
bardi del Medio Evo: così a Crema nella 
Madonna della Croce, a Pavia in Santa Maria 
di Canepanova, a Cannobio, a Saronno nel 
Santuario, a Pallanza nella Madonna di Cam¬ 
pagna, a Lodi neirincoronata, a Busto Ar- 


Quanto alla cornice di coronamento della 
cupola di Capranica, e quanto altresì alla 
disposizione della fronte posteriore, che ter¬ 
mina rellilineamente con un avancorpo la 
pianta circolare e su questa fronte fa ri¬ 
svoltare la cornice stessa, il modello evi¬ 
dente va ricercato nel Pantheon: analogo 
lo schema, analoga la forma delle mensole 
e la sagoma della cornice. 

Fermandoci infine al tipo delFapertura 
a trifora, che è motivo principale del ti- 
burio, ed alla corona di fori circolari con- 



Fig. 17. Il tiburio della Chiesa di Capranica Prenestina. 


sizio nella chiesa di Santa Maria, a Milano 
in Santa diaria della Passione, in Santa Ma¬ 
ria a San Celso, e sopratutto in Santa Maria 
delle (ìrazie; ove invero la siqjcriore galleria 
esterna ò stata conqilctata (lo[)0 Bramante 
e male, ma pure, come soluzione d’in- 
sieme, rappresenta rautenlico sviluppo di 
quella concezione che eli inde il primo pe¬ 
riodo dell’opera del Maestro ed è punto di 
partenza, come si è accennalo, di idee da 
lui poi concretate negli studi per la cupola 
di San Pietro (vedi tigg. e 2/1). 
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centrica all’arco, i riavvicinamenti (che già 
ci hanno condotto al ninfeo di Genazzano) 
ci rijiorlano a monumenti diversissimi, a 
diversissimi studi e disegni. In Milano, nella 
cappella presbiteriale di Santa Maria delle 
Grazie e in San Satiro il concetto di una 
serie concentrica di finestre o di meda¬ 
glioni circolari appare già evidente (vedi 
Tigg. 2/1 e 25 del Gap. IV). Più direttamente, 
ritroviamo analoghe finestre (come ci testi¬ 
moniano i disegni del Sansovino e di altri ar¬ 
tisti) in quel coro provvisorio di San Pietro 
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die da Bramante fu eretto sulla costruzione 
cominciata ad elevare dal Rossellino e che 
fu terminato e cominciò a funzionare per 
il culto nel i 5 i 4 (vedi fig. 56 del Gap. IV). 
E non mancano nei disegni e nei bozzetti de¬ 
gli allievi del Bramante ricordi ed applica¬ 
zioni dello stesso motivo di trifora a raggera ; 
e basti qui menzionare i disegni N. 1109 
di Antonio da Sangallo e N. 1867 di Bat¬ 
tista da Sangallo nella Collezione Architet¬ 
tonica degli Uffizi. 

Per tante vie dunque lo studio morfo- 


Ma se non al Maestro, alla scuola va certo 
riportata Topera. Noi possiamo ben sup¬ 
porre che un qualche artista lombardo sia 
giunto in Roma insieme a Bramante o che 
da lui sia stato qui chiamato nel maggior 
fervore dei suoi lavori; che questo artista 
abbia anch'esso su gli antichi monumenti stu¬ 
diato la romana Architettura nel suo spirito 
e nei suoi elementi e che sul Pantheon e sulle 
cupole romane abbia fondato i suoi studi, 
innestando nuovamente i concetti classici sul 
tronco della Rinascenza lombarda, come il 



Fig. 18. Il ninfeo di Qenazzano. 


logico degli elementi della cu.pola di Ca- 
pranica ci riporta alla gigantesca figura di 
Bramante, e quasi sembra segnarci il pas¬ 
saggio dal primo periodo al secondo della 
sua arte. Ci guarderemo bene tuttavia dal 
pronunciarne il nome come quello dell au- 
tore della elegante opera architettonica; che 
viene, se non altro, ad escluderlo la data 
stessa del lòao, tanto posteriore a quella 
della morte del Bramante, sicché solo po¬ 
trebbe risalirvisi con una troppo compia¬ 
cente ipotesi di una esecuzione postuma. 


Maestro aveva fatto col chiostro della Pace 
e con San Pietro in Molitorio, prima che 
nelle sue concezioni di San Biagio, di San 
Celso, di San Pietro; che infine dalle opere 
bramantesche abbia tratto il tipo elegante 
e fine di una finestra con cui ha ravvivato 
lo schema lombardo, talvolta goffo, della 
cupola esterna. 

E di vero noi, che ancora poco cono¬ 
sciamo di Bramante, quasi nulla sappiamo 
dei suoi aiutanti e della sua scuola. Ripe¬ 
tiamo col Vasari i nomi dei Sangallo e del 
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Peruzzi, del Sanmicheli e del Sansoviiio; 
ma chi può dirci i suoi diretti rapporti 
artistici e la sua diretta influenza con tanti 
artisti contemporanei quali Giuliano da San- 
gallo e Cola deirAmatrice? Chi sa, ad esem¬ 
pio, che Menicantonio da Chiarellis è stato 
per vari anni in Roma il braccio destro 
del Bramante, che Cola di Caprarola ne ha 
forse espresso i disegni a Todi e a Fo¬ 
ligno? Chi ha ancora studiato analiticamente 
le opere minori del Maestro, delle quali 
il capitolo IV di quest’opera fornisce sol¬ 
tanto una prima segnalazione ed un breve 
cenno? 

Se dunque in questa oscurità che ancora 
avvolge un così gran nome, possiamo tro¬ 
vare un’opera finora sconosciuta che alla 
scuola bramantesca può riportarsi, e se di 
quest’opera rintracciamo i molteplici nodi 
che la uniscono alle prime ed alle ultime 
fasi della produzione del sommo artista, è 
fatto di non lieve interesse che supera di 
molto r importanza intrinseca del piccolo 
monumento ora illustrato. 

Orbene, stabilito così il carattere di tale 
monumento e determinato il posto che gli 
spetta nella evoluzione architettonica, oc¬ 
corre ritornare al nostro tema della cupola 
e della sua struttura. Come appare chiaro 
dal disegno di sezione, la cupola di Ca- 
pranica è doppia, ed è cioè costituita da 
due cupole ben distinte, di cui la supe¬ 
riore è alquanto rialzata rispetto all’inferiore, 
sicché il vuoto tra le due, abbastanza ampio 
da potere alla meglio praticarvi, ha una 
sezione luneolare. L’inferiore è costituita in 
pietra calcare; la superiore in calcestruzzo e 
mostra ancora all’intradosso rimpronta delle 
fascine e dei rozzi incannucciati che, appog¬ 
giati sulla cupola inferiore eseguita in prece¬ 
denza, hanno servito senza altre speciali ar¬ 
mature al getto del materiale oementizio. 
L’estradosso è conico e porta direttamente 
il copertime del tetto, senza che vi sia al¬ 
cuna di quelle armature in legname, o com¬ 
plete o parzialmente appoggiate dalla cu¬ 
pola mediante muretti, che sono caratteri¬ 
stiche dei modelli lombardi teste citati. L’e¬ 
sempio piccolo e rustico assume da questa 
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inattesa constatazione d* indole costruttiva 
l’importanza di un vero caposaldo. 

* 

Cosi dunque inaspettatamente un’altra ma¬ 
nifestazione del ciclo bramantesco ci mo¬ 
stra in forma ampia e completa la soluzione 
costruttiva che è apparsa appena appena in 
embrione in San Pietro in Montorio, la 
stessa soluzione (ove si prescinda dalle ner¬ 
vature) che riapparirà nella cupola vaticana; 
ed è perciò anello prezioso della catena 
continua che nel tema grandioso si andava 
svolgendo tra il passato e l’avvenire. Essa 
ci rappresenta la elaborazione lenta ma con¬ 
tinua, attraverso timidi tentativi, del grande 
concetto del Brunelleschi applicato allo 
schema di San Pietro. 

Bramante aveva ravvivato la classica forma 
della cupola e l’aveva portata in alto; il 
Sangallo aveva iniziati gli studi per consoli¬ 
dare alla base la cupola bramantesca e per 
rialzare la linea, stabilendo uno schema stati¬ 
camente razionale, pur mantenendone il pro¬ 
filo « antico bono e maestrevole », dispo¬ 
nendo così tutti gli elementi costruttivi ed 
estetici di ricerca e di raffronto; Michelan¬ 
gelo con meravigliosa intuizione statica aveva 
preparato il tamburo alla spinta, ritmica- 
mente conformandolo a contrafforti e rien¬ 
tranze; il Della Porta ed il Fontana sep¬ 
pero trarre dalla tradizione testé documen¬ 
tata il tipo della vòlta rialzata e della dop¬ 
pia superficie. E la cupola di San Pietro, 
simile al leggendario dipinto di Zeusi, è 
divenuta opera perfetta. 

È interessante notare come questa lenta 
e multipla elaborazione, forse appunto per¬ 
chè ha potuto accogliere l’Arte e l’esperienza 
di tutto un grande periodo, sia riuscita 
assai più vitale che se l’opera fosse stata 
espressione unitaria, ma isolata, di un solo 
pensiero. La cupola di San Pietro è così 
divenuta un monumento-tipo, non già imma¬ 
ginato simbolicamente come vorrebbe il Frey, 
ma elevato a simbolo della riaffermata reli¬ 
gione per la sua grandiosa bellezza e pel 
nome della maggior chiesa della Cristianità 
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Fig. 23. Il tiburio del Santuario di Saronno. 


di cui è parte; ed in llonia stessa ed in 
tutto il mondo il modello, o nella ronna 
definitiva o talvolta in alcuna delle sue fasi 
intermedie, ha avuto imitazioni innumerevoli 
in tante cupole minori, che, fi^diuole della 
grande madre feconda, si levano solenni, 
solide, armoniose verso il cielo. 

* 

In questi ultimi tempi vari importanti 
studi sono stati pubblicali che dircllamenle 
o indirettamente riguardano la Cupola Vati¬ 
cana ed interessano rargomenlo del [irescnle 
lavoro. “2) Non sarà ([uindi fuori luogo sof¬ 
fermarsi un poco su alcuni di essi. 

In un lungo articolo su « Lconardo-Bra- 
mante-Vignola nel quadro dei progressi della 
Storia dell’Arte comparata » ^ 3 ) lo Strzygovv- 
sky riversa tutta la sua |)assione anliromana 
ed antitaliana che ormai tanto hanno allon¬ 
tanato le sue ricerche, utilissime come rac¬ 
colta di materiale ignoto o mal noto, da 



Fig. 24. Il tiburio di Santa Maria delle Grazie 
IN Milano. 


risultati serenamente e scieiitificamenlc obiet¬ 
tivi. Lo schema planimetrico ed il tipo co¬ 
struttivo della grande sala coperta a cupola, 
quali Leonardo ha accennalo nei suoi disegni 
e forse ha eseguilo nel Castello di ChamboixL 
(|uali Vignola ha più tardi disposto nella 
Chiesa della (Controriforma, ma sopratutto 
(piali Bramante ha crealo in Santa Maria 
delle Crazie di Milano e in San Pietro di 
Roma, non sarebbero che copie tratte da 
monumenti già formati iieirArchileltura ar¬ 
mena mille anni [irima: forse co|)ie dirette, 
in (juanto lo Strzygovvsky sup[)one perfino 
un viaggio in Armenia di Leonardo, ovvero 
co|)ie indirette dai monumenti medioevali 
lond 3 ardi o francesi, a lor volta influenzati 
dai modelli armeni. 

Siffatte questioni di priorità e di deriva¬ 
zioni possono avere nella storia deH’Archi- 
tettura valore ed interesse ben diverso da 
quello di brevetto industriale con cui le in¬ 
tende lo Strzygovvsky. Nell’Arte, nella tec¬ 
nica, nella coltura non vi è forse mai un 
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pensiero che non possa riannodarsi a pen¬ 
sieri precedenti, e non ne rappresenti la 
elaborazione o voluta o inconscia. Ciò che 
interessa e che costituisce la caratteristica 
di un tempo o reca Timpronta di un genio, 
è il modo organico con cui questi elementi 
sono stati composti in un sistema nuovo, 
con nobiltà ed ampiezza, con piena padro¬ 
nanza dei mezzi, con completa rispondenza 
ad un unico concetto e ad un’unica civiltà. 
Altrimenti tanto varrebbe negare in blocco 
l’Architettura del Rinascimento, che riporta 
in luce — e se ne gloria — gli antichi ele¬ 
menti; ovvero, in campi diversi, togliere ogni 
valore letterario alla lingua italiana ed alle 
altre lingue iieoromanze per le lontanissime 
origini sanscrite, per quelle più prossime dalla 
grande madre latina, per le tante contami¬ 
nazioni subite nel corso dei secoli; o ritenere 
un plagio la Divina Commedia o VOrlando 
Furioso pei numerosi poemi di analogo sog¬ 
getto che li hanno preceduti. 

Talvolta queste continuazioni o queste pro¬ 
paggini in nuovi campi di espressioni archi- 
tettoniche e costruttive già vissute possono 
veramente definirsi, senza per questo sva¬ 
lutarle, derivazioni; talvolta invece trattasi 
di naturale rinascita, come di risultato ana¬ 
logo di condizioni analoghe. Forme sem¬ 
plici e metodi semplici possono essere stati 
ripetuti naturalmente per spontanea inven¬ 
zione nuova o per la formazione di cicli 
limitati nel tempo e nel luogo ed indipen¬ 
denti dagli altri. Quando, ad esempio, noi 
rileviamo la pianta ottagona in edifici di 
Atene (ma di tempo già romano) ed a Roma 
in numerosi sepolcri o sale o ninfei — o 
espressa all’ esterno o racchiusa nel qua¬ 
drato —^ e la ritroviamo nel mausoleo di 
Diocleziano a Spalalo, nella ricostruzione del 
Battistero lateranense, in tante costruzioni 
chiesastiche di Siria, d’Asia Minore, di Ra¬ 
venna, di Milano, nulla ci autorizza ad af¬ 
fermare che tale figura geometrica abbia 
una marca di fabbrica greca o romana od 
orientale; ma il buon senso,' che mai do¬ 
vrebbe esser bandito dai nostri studi, ci sug¬ 
gerisce che la sua adozione sia apparsa, 
creata senza bisogno di prestiti, ogniqual¬ 
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volta le circostanze pratiche l’abbiano deter¬ 
minata. Quando, riportandosi ad un altro 
periodo architettonico, vediamo nel fervore 
costruttivo della seconda metà dell’XI secolo 
apparire un po’ da per tutto, in Lombardia^ 
in Francia, in Inghilterra, la soluzione delle 
vòlte a crociere costolonate, un sereno giu¬ 
dizio ci fa ammettere che, nell’affaticarsi 
dei costruttori verso la conquista degli spazi, 
tale soluzione sia apparsa nei vari centri 
quasi contemporaneamente per logica ela¬ 
borazione indipendente, anche se a noi Ita¬ 
liani la lieve precedenza delle date affermata 
dal Rivoira, dal Kingsley Porter, dallo 
Choisy potrebbe far propendere per una 
priorità lombarda e le affinità del concetto 
embrionale per una derivazione dalle cro¬ 
ciere delle sale termali romane. 

Un’altra osservazione è ancora da fare su 
questo argomento. Quando gli architetti e le 
maestranze di artefici di un periodo sono 
arrivati alla piena padronanza di un sistema 
costruttivo, si da poter in quel campo parti¬ 
colare piegare entro certi limiti la materia 
alla forma da loro immaginata (in funzione 
estetica e statica insieme), nessuna modalità 
del sistema può dirsi loro estranea anche 
se scarsamente l’hanno applicata. Se i co¬ 
struttori romani che dall’inizio del II secolo 
in poi esplicano un vero virtuosismo nelle 
più strane ed agili penetrazioni dell© vòlte, 
hanno scarsamente adottato il raccordo tra 
il quadrato e la superficie di rivoluzione, 
se nel periodo gotico il tipo di vòlte stellari 
o reticolate è stato in gran parte circoscritto 
all’Inghilterra, ciò non vuol dire che quei 
problemi non si sapessero risolvere (e ba¬ 
stano infatti pochi esempi per smentirlo), 
ma solo che non entravano nella consuetu¬ 
dine o non rispondevano ad un concetto eco¬ 
nomico;-^) così come nel tempo moderno 
la costruzione degli skyserapers in acciaio o 
alcuni speciali procedimenti costruttivi, co¬ 
me quello del béton fretté, sono rimasti 
entro certi confini di tempo e di luogo, pur 
essendo virtualmente compresi nel repertorio 
tecnico di tutto il nostro tempo. 

Il concetto di derivazione va quindi esa¬ 
minalo con ben più largo criterio che non 
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sia quello minutamente embriologico inteso 
a ricercare le somiglianze di ogni piccolo 
elemento, o, meno ancora, quello politico, 
preoccupato di esaltare un periodo e depri¬ 
merne un altro. Stabilire vasli cicli di forme 
architettoniche e di procedimenti tecnici può 
ben rappresentare un contributo allo studio 
della formazione e della evoluzione dei gran¬ 
di periodi stilistici, in cui sempre un fer¬ 
mento esteriore in varia misura si unisce 
alle intime ragioni di sviluppo dei singoli 
schemi; ma nelle ipotesi sulla formazione 
di questi cicli è evidente che la tradizione 
abbia nei vari temi diversa influenza. Finché 
si tratta di oggetti mobili, come vasi o bron¬ 
zi o avori, o di elementi decorativi che pos¬ 
sono essere per sé stanti — come plutei o 
capitelli — le più vaste trasposizioni, gli ap¬ 
porti dai paesi più lontani possono essere 
possibili; ma nella concezione delForganismo 
costruttivo sì la teoria che la pratica hanno 
in generale dislocamenti lenti c tardi, c tutta 
la storia architettonica d’Italia sta a dimo¬ 
strarci come siano rimaste isolate o abbiano 
subite immediate riassimilazioni quelle cor¬ 
renti esotiche sporadicamente importate, a 
Venezia con San Marco, a Milano col Duomo, 
nell’Italia Centrale con le chiese cistercensi, 
nella Meridionale con gli influssi di arte 
musulmana. 

Questi principi di sana metodologia oc¬ 
correva premettere al breve esame dello stu¬ 
dio dello Strzygowsky, tutto basato sulla 
somiglianza, non in alzato ma in pianta delle 
cupole disegnate o costruite dai tre grandi 
maestri del Cinquecento con quelle delle 
chiese armene dal VII al X secolo, come 
la chiesa di San Gregorio a Zwarthnotz pres¬ 
so Edschmialsin, e la chiesa dei Santi Apo¬ 
stoli ad Ani, a cupola su pianta quadrata 
ed a successione di absidi, di Bagaran a 
quattro absidi e quattro colonne sorreggenti 
la cupola, di Thalisch con cupola che sorge 
dal mezzo di una nave centrale : ovvero i 
Bagni di Ani e di Costantinopoli con cupola 
su pianta a croce greca facente capo ad un 
quadrato con gli angoli smussati: esempi 
tardissimi questi ultimi ma che lo Strzygow¬ 
sky dice conseguenti alla tradizione armena. 


L’illustre autore ha in tutto questo dimen¬ 
ticato i precedenti anelli della catena, costi¬ 
tuiti da molte diecine di monumenti soprav¬ 
vissuti (che ne rappresentano migliaia scom¬ 
parsi nelle complesse vicende di un continuo 
sovrapporsi di civiltà), alcuni dei quali di 
molti secoli anteriori a quelli armeni; e sono 
dapprima i monumenti romani, poi i ra¬ 
vennati, per giungere al vario e complesso 
periodo di formazione e di sviluppo dell’Ar¬ 
chitettura bizantina. Ha dimenticato altresì 
che per giungere alle cupole bramantesche 
si possono in tutto il Medio Evo occidentale 
stabilire altri anelli che si riannodano diretta¬ 
mente ai primi. Ben è vero che questi, tanto 
son numerosi dall’XI secolo in poi, altrettanto 
sono scarsi nell’Occidente in quell’oscuro pe¬ 
riodo che va dal VII all’XI; ma se proprio 
volessimo ristabilire la continuità e non con¬ 
siderare la possibilità, che pur è evidente, 
di una ripresa che trae nuovo inizio dai mo¬ 
numenti antichi, il distacco potrebbe essere 
riempito dalle opere di Bisanzio o della 
Grecia senza che occorra giungere all’Ar¬ 
menia lontana, posta fuori delle grandi cor¬ 
renti mediterranee, centro architettonico im¬ 
portante ma racchiuso nel tempo e nello 
spazio, pianeta e non sole di tutto il sistema. 

Il punto di partenza è dato in ogni caso 
dai monumenti romani coperti a vòlta, nei 
quali tutte le soluzioni sono rappresentate, 
tentativi modesti quanto a vastità di applica¬ 
zioni nel I secolo a. C. e nel I d. C., ma 
che affrontano i più vari problemi di geo¬ 
metria e di concezione costruttiva, opere 
grandiose e piene ormai di sicurezza nella 
conquista del sistema, a partire dal tempo 
dei Flavii, sviluppantesi in un virtuosismo 
di applicazioni nel periodo da Adriano in 
poi fino ad avere il massimo sviluppo nei 
tempi di Diocleziano e di Costantino. E 
nel tema che a noi interessa le costruzioni 
secondarie come le tombe sull’Appia e sulla 
Nomentana o quella trasformata in Oratorio 
del Crocefisso presso Cassino, assumono im¬ 
portanza non inferiore a quella dei monu¬ 
menti maggiori come le rotonde di Baia, il 
Pantheon, il cosidetto Tempio di Minerva Me¬ 
dica, le sale delle Terme di Caracalla e di 
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Figg. 25 a 32. Schemi planimetrici di edifici a pianta centrale. 

I. Sala di edificio romano (dai rilievi di Giuliano da Sangallo). - li. Aula nella Domus Augustana sul Palatino. - III. Ninfeo sulla 
Via Appia. - IV. Tomba romana presso Cassino. - V. Sala nelle terme di Costantino in Roma. - VI. Chiesa di Artik in Armenia. - 
VII. Mausoleo di Galla Placidia in Ravenna. - Vili. San Vitale di Ravenna. 


Costantino, il Palazzo eli Costantino a Tre- 
viri. -^) 

Nulla può dare di tutto questo la evidente 
dimostrazione meglio deiresame comparato 
delle piante; che il tema della costruzione 
a vòlta consistendo specialmente nella resi- 

im 


stenza del piedritto alle azioni oblique ha 
le sue radici nello schema pianimetrico ar¬ 
ticolato delPedificio. 

Alcune di queste piante di tipo centrale 
da cui nasce la copertura a cupola sono state 
qui raccolte nelle figg. 25 a 82; altre son ri- 
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prodotte nelle figure del IV capitolo. Basta 
gettare uno sguardo su di esse per avere la 
prova che le soluzioni costruttive e gli schemi 
di Architettura spaziale apparse in edifici 
romani fin dal I secolo a. C. e quelle di 
edifici lombardo-ravennati e bizantini ed ar¬ 
meni appartengono alla stessa famiglia; alla 
quale pure appartengono, come tarde ni¬ 
poti, le sale centrali e le cupole del Rina¬ 
scimento. 

In questa serie continua e serrata possiamo 
stabilire alcuni diversi cicli, che qui espor¬ 
remo, dando come un indice dei capisaldi 
più tipici che si riferiscono alTinizio e poi 
ai rapporti tra Oriente ed Occidente nel 
Medio Evo. Uno è quello dell’edificio croci- 
forme e della cupola posta suH’incontro: 
tomba di Cassino (forse I secolo a. C., - fi¬ 
gura 28); tombe dei Cercenii e de’ Servilii 
sulla Via Appia, arco tetrapilo di Tripoli, 
Oratorio della Croce presso il Laterano, mau¬ 
soleo di Galla Placidia (fig. 3 i) a Raven¬ 
na, praetorium di Phoena (fig. 5 del capi¬ 
tolo IV), tombe e chiese in Asia Minore, 
Santa Sofia di Salonicco, chiese armene di 
Thalisch e di Ani, palazzo di Samara presso 
Bagdad, chiese bizantine di Grecia e del- 
l’Athos, Apostoleion di Costantinopoli e San 
Marco di Venezia. Per la variante che pone 
aU’incontro delle braccia della croce un ot¬ 
tagono aumentando così l’ampiezza dello spa¬ 
zio centrale, già essa appare nella suaccen¬ 
nata tomba di Cassino o in quello dell’O¬ 
ratorio della Croce anch’esso citato. Non v’è 
davvero difficoltà ad aggiungere alla serie 
il modesto esempio quattrocentesco dei ba¬ 
gni di Costantinopoli proposto dallo Strzy- 
gowsky, purché non si dimentichi che già a 
quel tempo era da oltre un secolo e mezzo 
sorto tra noi quello, alquanto più importante 
e significativo, dello schema pianimetrico di 
Santa Maria del Fiore. 

Un altro ciclo, di forme affini al prece¬ 
dente, è quello di una pianta quadrata ai 
cui lati si aprono grandi absidi; Sala romana 
rilevata da Giuliano da Sangallo (fig. 25 ), 
la cosidetta Chiesaccia presso Roma, grande 
sala delle Terme di Costantino in Roma 
(fig. 29), cella trichora di San Sisto (fi¬ 


gura 7 del Gap. IV) presso le catacombe 
di San Callisto a Roma, Battistero degli 
Ariani a Ravenna e San Lorenzo di Milano 
(in ambedue questi esempi, riportati nelle 
fig. i 3 e i/| del Cap. IV, la disposizione a 
quattro absidi si innesta su di un ottagono 
regolare ed è racchiusa nel deambulatorio 
perimetrale). Santa Sofia di Costantinopoli; 
ed ecco sopravvenire in Oriente gli esempi 
di Mschatta, quelli di Bagaran, di Zw^arth- 
notz, di Artik (fig. 3 o) in Armenia, nel¬ 
l’Occidente quelli di San Germigny des Près 
e del Battistero di San Satiro (fig. 12 del 
Cap. IV), seguiti da tutta una fioritura in 
battisteri isolati o negli incontri tra nave 
principale e transetto in chiese romaniche 
a pianta basilicale. 

Altro ciclo infine ha per tipo la sala 
poliabsidata: Ninfeo (fig. 27) sulla Via Ap¬ 
pia (I secolo d. C.), aula nella Domus Augu- 
stana al Palatino, padiglione di Villa Adria- 
yia (figg. 6 ,e 8 del Gap. IV), Terme di Viter¬ 
bo e di Otricoli, cosidetto Tempio di Mi¬ 
nerva Medica in Roma, aula presso Pale- 
strina (fig. io del Cap. IV), San Vitale di 
Ravenna (fig. 82), Santi Sergio e Bacco di 
Costantinopoli (nei quali due esempi intervie¬ 
ne la disposizione del deambulatorio), e, in 
forma diversa, le chiese armene di Etchmiat- 
sin e di Wagarschapat in cui le grandi ab¬ 
sidi si alternano con le piccole nicchie an¬ 
golari; mentre che negli esempi bramanteschi 
che altrove abbiamo citato, e in particolare 
nelle sacrestie del Duomo di Pavia, più di¬ 
rettamente germoglia di nuovo il tipo ro¬ 
mano della regolare successione di aperture 
uguali. 

Come dunque è mai possibile asserire che 
per le soluzioni della copertura a vòlta, ed 
in particolare a cupola, delle grandi sale 
centrali, il mondo architettonico cominci 
dall’Armenia quando da queste catene di 
numerosissimi elementi appaiono tali solu¬ 
zioni già formate e complete tanti secoli pri¬ 
ma? Riportate al loro posto nella evolu¬ 
zione stilistica, le chiese armene non rappre¬ 
sentano che una interessante scuola di quella 
vasta e tormentata epoca che noi uniamo 
sotto la denominazione di bizantina, ma for- 
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Se proprio quella che si è estinta (e la sua 
forma più caratteristica quale è la cupola 
conica lo dimostra) senza lasciare eredità. 
E tutto questo va detto senza entrare affatto 
nelle questioni di cronologia, che invero rap¬ 
presentano punti assai deboli nelle tratta¬ 
zioni dello Strzygowsky, e senza minima¬ 
mente toglier valore alla bellezza di forma 
d’Arte e di costruzione ardita di queirinsigne 
complesso di monumenti. 

Ed anche come è mai possibile supporre 
che si debba passare per rArmenia lonta¬ 
na, ed avanzare persino la grottesca ipotesi 
del viaggio di esplorazione di Leonardo, per 
trovare l’origine della concezione bramante¬ 
sca (e, prima ancora, brunelleschiana ed al- 
bertiana) della cupola troneggiante sul sacro 
edificio? Come non vedere i rapporti imme¬ 
diati, diretti, continui col passato nei mo¬ 
numenti prossimi e presenti sorti nel fertile 
suolo italiano? 

Qui la catena dei tipi e delle forme ci 
appare logicamente collegata non tanto per 
una artificiosa trasposizione o per una oziosa 
copia meccanica, quanto per la continuità di 
un pensiero: ed era la suggestione della gran¬ 
dezza civile e della costruttiva sapienza ro¬ 
mana che nel campo architettonico era tra¬ 
smessa non da leggende, ma dai tanti mo¬ 
numenti sopravvissuti: libro aperto agli arte¬ 
fici che vi leggevano avidamente e ne uti¬ 
lizzavano gli insegnamenti non appena le 
condizioni del tempo ne permettevano l’ap- 
plicazione. Se nel più basso periodo del 
Medio Evo ne nacquero solo piccoli battisteri 
o embrionali tiburi (ed è merito insigne del 
compianto Rivoira di aver segnalate alcune 
di queste opere modestissime, se intanto 
dai centri di Calabria, di Sicilia, di Venezia 
a queste si associavano, quasi onde di ritorno, 
le influenze deirarchitettura bizantina, non 
appena nell’XI secolo rifiorisce tra noi nella 
rinnovata civiltà l’architettura romanica, ecco 
in tutte le provincie ritornare la cupola e 
fare nuovamente le sue prove: nelle chiese 
basilicali lombarde, nei battisteri di Parma, 
di Pisa, di Cremona, nelle cattedrali di Pisa 
e di Siena, in Puglia a Foggia, a Bari, a Ca- 
nosa, al Gargano, e poi a Bologna in San 
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Giacomo Maggiore ed ai Servi, ad Ancona 
in San Ciriaco, ecc. 

Le due grandi cupole fiorentine sono la 
massima affermazione dello spontaneo riger¬ 
mogliare di questo grande ceppo. La cupola 
del Battistero (qualunque sia il tempo della 
sua costruzione tra il V e il XII secolo) e 
quella eretta dal Brunelleschi su Santa Maria 
del Fiore sono opere mirabili di grandezza 
e di conoscenza tecnica che ci sembrano iso¬ 
late, quasi improvvisate; nè certo può a loro 
riguardo lo Strzygowsky suggerirci nessun 
monumento armeno a cui i costruttori abbia¬ 
no attinto. Si spiegano solo riannodandole alla 
tradizione immanente e sempre viva ; ed anche 
si spiegano dando nell’Arte e nella tecnica un 
posto alla intuizione della mente superiore, 
alla iniziativa ed alla ricerca personale, pur 
senza negare il principio evolutivo nelle gran¬ 
di linee dei secoli e senza contradire al 
predominio dello stile collettivo sullo stile 
deirindividuo. ^s) Se pur nella vita animale lo 
spirito della razza si manifesta talvolta in 
ritorni inattesi da generazioni antiche, in 
nuovi caratteri di eccezione, non sarà dif¬ 
ficile ammettere qualcosa di più nel mondo 
del pensiero. 

Ben è vero — obietterà certo lo Strzy¬ 
gowsky — che la cupola di Santa Maria del 
Fiore è ettagona e non vi è risolto il pro¬ 
blema geometrico del raccordo; ma tale pro¬ 
blema è minuscolo ed insignificante di con¬ 
tro alla grandezza della concezione realiz¬ 
zata, sicché sarebbe stato agevole risolverlo; 
ed il Brunelleschi infatti lo ha dimostrato 
subito dopo nelle cupole della Cappella dei 
Pazzi ed in quelle delle chiese di Santo Spi¬ 
rito e di San Lorenzo, poste airinoontro 
dei bracci d’una croce, o nel mirabile ora¬ 
torio a pianta poliabsidata di Santa Maria 
degli Angeli. Lo seguono con vero fervoare 
di creazione tutti gli architetti quattrocen¬ 
teschi, dall’Alberti nei progetti pel San Se¬ 
bastiano di Mantova, a Michelozzo nella 
cappella Portinari a Milano, e Francesco di 
Giorgio a Cortona, e Giuliano da Sangallo a 
Loreto ed a Prato, ed i lombardi prima di 
Bramante e con lui. Ed il tema è risolto, 
in tutte le forme già molto tempo prima di 
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Leonardo e del suo presunto viaggio ar¬ 
meno, e nuovamente vi si rieducano le mae¬ 
stranze di costruttori. 

Così le ricerche e le opere di Bramante 
in questo campo (di contro a cui son cosa 
evanescente quelle di Leonardo e valore se¬ 
condario assumono quelle, tanto più tarde, 
del Vignola29) completano un nuovo grande 
periodo di rifioritura paragonabile per im¬ 
portanza a quelli già conchiusi, nel mondo 
romano, nel ravennate del V e VI secolo, 
nel bizantino dal VI alLXI, nel centro ar¬ 
meno dal VII al XII. La sua tempra di 
studioso paziente e geniale, che lo portava ad 
aggirarsi « meditabondo e cogitativo » Ira i 
monumenti deU’antichità, ha fatto sì che 
dallo studio delle opere antiche e moderne 
a lui prossime per luogo sorgess^o nuove 
e più vaste soluzioni; e la produzione lom¬ 
barda reca il riflesso sia di opere marchigia¬ 
ne quali San Ciriaco d’Ancona e la Chiesa 
di Loreto, sia di capolavori antichi quali 
San Lorenzo di Milano e tanti monumenti 
romani ancora visibili neH’Alta Italia; ed il 
Battistero di San Satiro, i tiburi lombardi. 
San Fedele di Como e la Cappella quattro¬ 
centesca dei Portinari e le cupole di Padova 
e San Sebastiano di Mantova e le tante li¬ 
bere composizioni dei pittori quattrocenteschi 
possono anche avere su lui esercitato la loro 
influenza. A Roma egli completa le sue co¬ 
noscenze con lo studio deirantichità rile¬ 
vando « quanti monumenti erano tra Roma 
e Napoli ». Egli quindi è un simbolo vivente 
ed operante di questa grande tradizione ita¬ 
lica che in lui si accoglie. 

Il resto non è che conseguenza. Gli allievi 
o i contemporanei di Bramante ne ap¬ 
plicano i concetti in un grande numero di 
casi concreti finché la cupola di San Pie¬ 
tro sorge quale insuperato e meraviglioso 
modello delle chiese di tutto il mondo cri¬ 
stiano. E qui invero il fenomeno della de¬ 
rivazione e della imitazione appare in pieno, 
ma non nella forma artificiosa voluta, in 
senso inverso, dello Slrzygowsky; non lo de¬ 
termina il capriccio o l’arbitrio, ma, come già 
era avvenuto pei templi greci, per le terme e 
gli archi trionfali romani, per le chiese clu- 
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niacensi o cistercensi, la costanza di un pro¬ 
gramma collegata alla unità di un regime: 
ed è il regime della Chiesa di Roma. 

* 

L’altro recente lavoro che si riferisce di¬ 
rettamente alla Cupola di San Pietro è il 
volume dell’illustre Bel trami sulla Cupola 
Vaticana. Ben diversi sentimenti dal pre¬ 
cedente lo muovono: non certo denigrazione, 
ma nobile esaltazione dell’opera dei princi¬ 
pali autori del grande monumento, mossa da 
zelo, che alla critica potrà sembrare sover¬ 
chio, e da insofferenza di ogni osservazione 
che sembri in qualche modo di quell’opera 
diminuire il valore. 

A Bramante ed a Michelangelo specialmen¬ 
te si rivolge questa ricerca apologetica, che 
per contrasto vitupera il Sangallo e dà scarsa 
importanza a tutte le altre figure come quelle 
del Peruzzi, del Della Porta e del Fontana, e 
che all’umile sottoscritto rimprovera di aver 
bestemmiato i due grandissimi per aver attri¬ 
buito a ciascuno una parte neH’opera col¬ 
lettiva. Sembra quasi che lo sipirito batta¬ 
gliero che ancora anima il venerando stu¬ 
dioso d’Arte senta una ripercussione delle 
lotte tra gli artisti e gli architetti nella 
Corte pontificia del Cinquecento e non sap¬ 
pia sottrarsi dal prendere posizione per al¬ 
cuno dei contendenti. 

Quante lotte e quanto mai aspre! Bra¬ 
mante e Raffaello contro Michelangelo, a 
cui cercano di rovinare la fama con Tincarico 
di dipingere la Sistina; Michelangelo troppo 
spesso mosso contro gli altri dai suoi piccoli 
e maligni consiglieri, tra cui quel Biagio 
dei Sellai che gli riferiva essere « cosa vitu¬ 
perosa » gli affreschi della Farnesina; Anto¬ 
nio da Sangallo e la « setta sangallesca » 
come la chiama il Vasari, contro il Mele- 
ghino, chiamato da Antonio « architettore da 
motteggio », e contro tutti quelli che si oppo¬ 
nevano al loro cerchio chiuso di interessi; il 
Peruzzi, buono e mite, alla mercè dei colleglli 
invadenti che giungono perfino a misurargli 
con una canna troppo corta il terreno che 
gli spettava presso San Girolamo degli Schia- 

169 



Digitized by v^ooQle 


r I ■ t I ' I I I T'J 

o X 1-5^ 



Fig. 33. Uno dei pilastri della Cupola Vaticana 
NELLE SUE VARIE TRASFORMAZIONI (ili lìnea punteg¬ 
giata è il perimetro secondo il primo progetto bra¬ 
mantesco: in linea continua quello del pilastro real¬ 
mente eseguito; la zona a tratteggio rappresenta i 
rinforzi attuati dal Sangallo col murare i nicchioni). 

volli; più tardi Nanni Lippi di Baccio Bigio 
che cospira per ritogliere a Michelangelo la 
direzione dei lavori di San Pietro, il Vignola 
in questioni continue col Paciotto e coir Am¬ 
manati.... 

Pare invero impossibile che in questo tur¬ 
binìo di gelosie c di interessi, quando la vita 
si svolge in continui contrasti partigiani ed 
in intrighi di Corte e spesso nel rapido muta¬ 
re degli eventi politici è resa incerta del do¬ 
mani, tutto invece nelle opere del Cinquecen¬ 
to spiri armonia, e specialmente la produzio¬ 
ne architettonica abbia una mirabile impronta 
di un equilibrio calmo e sereno. NelPArte e 
nello studio dell’antico lo spirito irrequieto 
si pacificava elevandosi sopra le contingenze 
giornaliere ad una vita superiore di bel¬ 
lezza, come in quei quadri del Tiziano o del 
Francia divisi in due parti, Tuna in terra, 
l’altra in cielo. Per noi solo questa parte ri¬ 
mane, mentre l’altra si perde nella lontanan¬ 
za; e le piccole e grandi beghe possono an¬ 
cora interessare la nostra indulgente curio¬ 
sità, ma non turbare il nostro giudizio. 
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Gli artisti del Rinascimento vanno, in altre 
parole, considerati sotto la specie artistica; 
il che non vuole tuttavia dire affatto che 
a voler fare della critica utile, nella loro 
produzione debbano soltanto vedersi le virtù 
e non i difetti, quasi che si trattasse di 
semidei anziché di uomini. Analizzare le ope¬ 
re architettoniche, cioè le più complesse 
espressioni dell’Arte e della tecnica, del pen¬ 
siero simbolico e del criterio pratico, di con¬ 
dizioni permanenti e di contingenze effimere, 
è possibile solo ricostruendo il processo di 
formazione attraverso le qualità positive e 
le manchevolezze di chi le ha prodotte, tal¬ 
volta talmente connesse tra loro che que¬ 
ste ultime sono elemento determinante, in 
quanto da esse partono le correzioni ed i 
perfezionamenti progressivi in cui l’opera 
vive. 

Per la cupola di San Pietro io ho affer¬ 
mato, ed è facile ribadirne le prove, che 
nella maraviglia della sua costruzione sem¬ 
bra che abbia vegliato come alto patrono 
uno spirito custode, nel coordinare l’attività 
dei grandi architetti che vi si sono succe¬ 
duti, correggendo gli errori, integrando, nelle 
alternanze tra i creatori lirici ed i costrut¬ 
tori concreti, le varie energie neU’opera per¬ 
fetta, che quasi può dirsi pertanto sovru¬ 
mana. Ma nei riguardi degli autori di tale 
grandiosa collaborazione, può a questo punto 
con diverso tono riprendersi il motivo già 
svolto nella precedente nota, riferendolo non 
più ai secoli, ma ad un tema: stabilire un 
ciclo di concetti architettonici nulla toglie 
al valore delle singole fasi, alla nostra ammi¬ 
razione verso i singoli fattori. 

II ciclo si inizia col pensiero di Bramante, 
a sua volta collegato con tutta la serie di 
studi e di opere volte fin dall’inizio del Ri- 
nascimento al tema della cupola sugli edifici 
centrali. L’arte di Bramante, come altrove 
si è esposto, maravigliosa nel plasmare gli 
spazi e nel creare rapporti armonici nelle li¬ 
nee, non aveva rispondente la composizione 
statica, come corpo che non riesce a seguire 
l’alto volo dello spirito. Essa andava, per 
così dire, dall’esterno verso l’intearno muo¬ 
vendo dalla visione dell insieme geometrico 
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Fig. 34. Schematico calcolo grafico della Cupola 

PROGETTATA DA BRAMANTE. 


Fig. 35. Schematico calcolo grafico della 
Cupola Vaticana attuale. 


in modo quasi indipendeiile dalle [)()s^sibililà 
materiali. Ancora a Milano il contrasto non 
era stalo grave per la minor vastità dei temi 
e iper la maggior cura consentita al Mae¬ 
stro, ed i risultati sono autorevolmente testi¬ 
moniati dal Beltrami a proposito di Santa 
Maria delle Grazie; ma a Roma la fretta e 
la vecchiaia esclusero analoghe cautele nella 
« terribilissima » Fabbrica di San Pietro, in 
mano fin dalFinizio ad appaltatori avidi e 
privi di scrupoli. 

Che i grandi pilastri di sostegno della cu¬ 
pola di San Pietro, che sono quasi i soli ele¬ 
menti della costruzione bramantesca rimasti 
in piedi, abbiano avuto bisogno di rinforzi 
essenziali, è dato che risulta da varie testi¬ 


monianze. 11 Vasari ne parla a lungo sia 
nella vita di Fra Giocondo, sia in quella di 
Antonio da Sangallo, di cui dice che « rin- 
grossò i pilastri della detta chiesa di San Pie¬ 
tro acciò il peso di quella tribuna posasse 
gagliardamente e tutti i fondamenti sparsi 
empiè di soda materia e fece in modo forti 
che non è da dubitare che quella fabbrica sia 
per fare più peli o minacciare rovina come 
fece al tempo di Bramante »; ma, a quel che 
sembra, neanche quei lavori furono suffi¬ 
cienti, perchè, a quanto risulta dal noto 
Codice Chigiano, ancora sotto Sisto V si dovè 
rifondare « uno dei quattro piloni della cu¬ 
pola grande che si è trovalo senza fondamen¬ 
to, essendosi fatta la platea di tevertini et 
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incepàto con quadri di tevertino tra il vecchio 
et il nuovo ». 

Del ringrossameiiLo dei detti pilastri per 
aumentarne la sezione e la resistenza, indi¬ 
cazioni precise ci vengono dai numerosi 
disegni (che converrà studiare nuovamente 
riordinando le preziose osservazioni e le con¬ 
fuse attribuzioni del Geymùller) riguardanti 
la costruzione di San Pietro. La fig. 33 ne 
riassume graficamente i dati. Ivi è indicato 
a linea punteggiata il pilastro che corrispon¬ 
derebbe al progetto originale di Biramanle 
che « non ebbe effetto » e che ci è trasmesso 
dal Dis. N. I della Coll. Ardi, degli Uffici 
(vedi anche Dis. Uff. N. 3 e Geym. N. 19 
e N. 38 , appartenenti agli studi iniziali). 
Con perimetro a linea continua è indicato 
quello che realmente venne eseguito da Bra¬ 
mante e che in quella forma, coi due nic- 
chioni laterali di l\o palmi di diametro, tro¬ 
viamo indicato in tutti i disegni, di Giuliano 
da Sangallo (Dis. Uff. N.ì 7, 9, Geym. N.» 96. 
97), di Raffaello (Serlio), del Peruzzi (Dis. 
Uff. N.^ 2 A, II, 18, 19 V., Dis. Acc. San 
Luca), di Antonio da Sangallo e Battista 
da Sangallo (Dis. Uff. N.ì 43 , 37, 44 , 45 . 
35 , 12/1, 119, 252 , 255 , ecc.) fino ai bozzetti 
deirileemskerck aventi al 1 536 la data appros¬ 
simativa. La superficie a tratteggio ci indica 
invece in tale fig. 33 il rinforzo praticato dal 
Sangallo col chiudere i nicchioni e sostituirvi 
una muratura piena con una edicola esterna. 
Già in alcuni dei progetti del periodo 
1 520-2 1, non bene identificati dal Geymiil- 
ler, e precisamente nei Dis. Uff. N. 256 , 
Geym. N.^ ii 5 , 117, tale provvedimento ap¬ 
pare indicato; ma esso acquista forma defi¬ 
nitiva nei progetti del periodo di Paolo III 
e [)recisamente nei Disegni Uff. N.ì 798 v., 63 , 
253 , Dis. •^•^) nella Ilofbibliotek di Vienna 
(1). Frey, fig. 00), nonché dei numerosi boz¬ 
zetti di preparazione del grande modello. E 
non è da dubitare che ai disegni non sia se¬ 
guila resecuzione, poiché risulta dai docu¬ 
menti della Fabbrica Vaticana come i lavori 
(li quel tempo proseguissero alacri a dar for¬ 
ma definitiva a tutta la zona circostante allo 
spazio centrale, portata allo schema attuale, 
e alla cosiclclta Cappella del Re di Francia, 


come chiamasi l’abside meridionale sostitui¬ 
to alla rotonda di Santa Petrolina circondato 
dal deambulatorio, demolito poi nel periodo 
michelangiolesco. 

Risulta quindi dimostrato: che Bra¬ 

mante stesso ha nella esecuzione modificato 
il suo primo progetto per dare al pilastro 
una maggiore, se pur ancora non sufficiente 
resistenza; 2« che Antonio da Sangallo ha 
dato ai detti pilastri i rinforzi che, salvo 
le riprese del periodo sistino, possono dirsi 
definitivi. 

Quanto alla cupola, é di palmare evi¬ 
denza per un occhio tecnico che nella for¬ 
ma ideata da Bramante essa era un para¬ 
dosso statico, in quanto faceva corrispondere 
alla enorme massa della vòlta vera e pro¬ 
pria, analoga per dimensioni e per forma 
a quella del Pantheon, un sistema di so¬ 
stegni costituito da pilastri relativamente 
piccoli collocati all’interno anziché all’ester¬ 
no, racchiusi da una corona di colonne, 
a cui per la discontinuità e per la nessuna 
resistenza al rovesciamento non si può at¬ 
tribuire verun contributo statico veramente 
valido. Ed il calcolo infatti, se pur eseguito 
in modo sommario, conferma questi risul¬ 
tati intuitivi. Esso ci mostra (vedi fig. 34 ) 
la curva delle pressioni clie esce addirittura 
dalla zona dei pilastri per invadere il colon¬ 
nato periferico, e ci determina una pres¬ 
sione di circa 3 milioni di kg. per ciascuno 
degli ottanti; il che sarebbe sopportabile 
se si esercitasse assialmente sui pilastri aventi 
circa mq. 28 di sezione orizzontale, ma non 
più lo sarebbe con una sollecitazione così 
eccentrica come quella ora indicata. 

Forse se il tempo e la possa avessero cor¬ 
risposto al « disegno smisurato », anche a 
questo la mente meravigliosamente rifles¬ 
siva ed ingegnosa di Bramante sarebbe riu¬ 
scita a rimediare con varianti essenziali; e 
lo studio sperimentale da lui perseguito in 
opere minori e le ricerche sulla struttura 
della cupola, di cui i dati raccolti nel pre¬ 
sente capitolo ci danno indizio, avrebbero 
ovviato in tutto o in parte, organicamente 
o per espedienti, alla grave minaccia. Per 
ora hanno rappresentato la eredità lasciata 
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agli immediati continuatori dell’opera im¬ 
mensa. 

Tra questi, Antonio Cordini da Sangallo 
può dirsi la figura complementare di quella 
del Maestro. Meravigliosamente adatto ai te¬ 
mi pratici e concreti, come quelli del pa¬ 
lazzo o della fortezza, era invece assoluta- 
mente inadeguato alla grandezza architetto¬ 
nica del tema di San Pietro, a cui pure ha 
dedicato quarant’anni di lavoro, mosso un 
po’ da interesse, un po’ da passione: quale 
disegnatore, carpentiere, appaltatore, aiutan¬ 
te di Bramante dapprima, di Raffaello poi; 
quindi architetto e direttore dei lavori, per 
qualche tempo solo, poi coadiuvato dal Pe- 
ruzzi e da tutta una schiera di parenti e di 
seguaci, e amministratore e arbitro di lodi 
e fornitore di calce e di pietre.... Frutto di 
tale lavoro sono stati da un lato progetti e 
modelli in cui la bellezza di una concezione 
pianimetrica che tenta accordare lo schema 
centrale col longitudinale, trova contrasto (e 
la severa critica di Michelangelo è giusta) 
in un tritume artificioso ed inarmonico delle 
masse e delle linee esteriori; dall’altro lato 
studi ed opere di carattere costruttivo, in 
cui si è esplicata la sua salda energia, la 
sua grande competenza di tecnico. Al con¬ 
trario di Bramante, egli pone come punto 
di partenza le esigenze della stabilità, e tal¬ 
volta le esagera, come nella cupola, divenuta 
goffa appunto per aumentare il sovraccarico 
sull’imposta e col rendere enorme il tam¬ 
buro e col disporre una doppia serie di ar¬ 
chi sovrapposti. 

Se pertanto il grande progetto sangallesco 
(trascurando ora le fasi intermedie prepa¬ 
ratorie) può dirsi nel suo insieme infelice, 
rimane sempre all’opera del Sangallo il me¬ 
rito di aver salvato del rudero lasciato da 
Bramante tutto ciò che poteva salvarsi e 
di aver recato nuova maturità alla solu¬ 
zione del grave problema della cupola coi 
^uoi concetti positivi. È stato, in altre parole, 
il suo un modesto ma utile periodo voluto 
dal « genio del monumento » per avvicinarlo 
all’ultimo stadio; e per chi può, attraverso 
i disegni e i documenti, se'guirne passo 
passo le tappe e conoscere quanta coscienza 


e quanta forza di lavoro vi abbiano presie¬ 
duto, appare ingiusto che tale merito sia 
stato dai contemporanei e dagli storici di- 
sconosciuto. ^^) 

Giunge così il periodo michelangiolesco 
col suo rude lavoro di « potatura » della 
grande quercia, della semplificazione dello 
schema, della riorganizzazione amministra¬ 
tiva ; e sulle basi consolidate il mirabile 
tamburo della cupola comincia ad elevarsi, 
e i due modelli condotti avanti da Miche¬ 
langelo con meraviglioso zelo di religione e 
di arte fino negli ultimi giorni della sua 
vita preparano il compimento. 

Il Beltrami, soffermandosi particolarmente 
su questa decisiva frase michelangiolesca, ne¬ 
ga vivacemente che, come hanno sostenuto il 
Letarouilly, il Frey ed il sottoscritto, e più 
recentemente il Pastor^^^) e l’Hofmann, 3 ^) il 
concetto del sommo artista fosse quello di 
disporre sul tamburo una cupola emisferica, 
seguente ancora lo schema romano; ma in¬ 
vero la sua trattazione non fa che aggiungere 
nuove preziose prove alla nostra tesi. Con¬ 
ferma egli infatti con la sua grande autorità 
come del modello della cupola ora conser¬ 
vato nel Museo Petriano, lo strato inferiore, 
emisferico ma leggermente rialzato sul piano 
d’imposta, appartenga ancora al modello mi¬ 
chelangiolesco, mentre che del Fontana e 
del Della Porta sia la parte sovrastante, 
doppia, a curva rialzata, in tutto rispondente 
alla cupola attuale. Egli riporla inoltre tre 
testimonianze, del Grimaldi, del Bonanni, 
del Fontana. Dice il primo a proposito del 
modello michelangiolesco: «....testudinis eius 
tholi quani testudinem aliquantulum depres- 
siorem lenebat; sed Jacobus a Porta archi- 
teclus, Bonarrolae alumnus, tholum ipsum 
altiorem surgere fecit quia consideiravit ve- 
nustiorem fore et etiam validiorem ». Ed il 
secondo: « Sisto V col parere di Giacomo 
Della Porta assistito per sua vecchiaia dal 
cav. Domenico Fontana, fece alzare la cu¬ 
pola alquanto più di quanto l’haveva dise¬ 
gnato Michelangelo ». Ed il terzo, parlando 
del modello eseguito dal Fontana e dal Della 
Porta: « .... accrebbero più sesto nella eleva¬ 
zione dal che in effetto si è ottenuto miglior 
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contorno ». Notizie autentiche più chiare, si¬ 
cure e concordi di queste sarebbe difficile 
avere ad assicurarci della trasformazione 
portata al progetto michelangiolesco. 

Michelangelo, del resto, come Bramante 
aveva compiuto studi sperimentali per la 
sua cupola nei progetti e nelle costruzioni 
delle chiese lombarde prima, e poi di San 
Pietro in Molitorio, di San Biagio, di San 
Celso, aveva anch'egli fatto le sue prove nel 
progetto per San Giovanni dei Fiorentini. 
E la stampa di Valeriano Regiiard ci te¬ 
stimonia che ivi la cupola era emisferica e 
si elevava da un tamburo cilindrico, analoga¬ 
mente a quanto avveniva negli altri progetti 
del Peruzzi e del Sangallo e nei disegni 
tramandatici dal Dosio. Nè diversa è stata la 
cupola della Cappella Gregoriana elevata in 
San Pietro prima della cupola maggiore dal 
Vignola, che può dirsi un diretto continua¬ 
tore dell'opera michelangiolesca. 

Di contro a questa serrata concordanza 
di (prove affaccia il Beltrami l'ipotesi che il 
modello del 1547-48, ed evidentemente anche 
quello del i562, siano stati volutamente de¬ 
formali per non dare in mano armi ai nemici 
che preparavano intrighi contro Michelangelo. 
In verità tutte le congetture sono possibili, an¬ 
che quella del viaggio di Leonardo in Ar¬ 
menia immaginala dalla fervida mente dello 


Strzygowsky ; ma quando nessuna prova le 
avvalora, nessuna testimonianza ne accenna 
(ed in questo caso il Vasari, il Condivi, il 
Vignola avrebbero dovuto essere a parte 
del segreto per ristabilire il pensiero del¬ 
l’artista dopo la sua morte), come può uno 
studioso soffermarvisi di contro alla diretta, 
naturale spiegazione dei fatti? Questa si è 
in questo caso che Michelangelo non ha 
veduto la necessità di rialzare la curva della 
cupola, come invece, con bell'ardimento, han¬ 
no fatto i suoi successori. Forse, allo stre¬ 
mo delle sue energie, non ha potuto compiere 
la vera rivoluzione di tornare in parte dallo 
schema classico al gotico, dal romano al 
toscano; forse riserbavasi l'ultimo esperi¬ 
mento all’inizio della costruzione reale del¬ 
la cupola o di quella di una delle minori per 
decidersi. Noi possiamo continuare senza li¬ 
miti il giuoco delle supposizioni, ma non 
distruggere la realtà dimostrata. 

Ma la nostra ammirazione pel grande ve¬ 
gliardo risulta non diminuita, bensì accre¬ 
sciuta dalla documentazione del lavoro da 
lui compiuto; anche se questa ci porta a 
riconoscere che al di sopra di lui e degli 
altri architetti di San Pietro e della sua cu¬ 
pola c’è stato il « genio del monumento » a 
comporre per gradi l’opera più perfetta che 
mai abbia prodotto l'Architettura. 



Fig. 36. Frammento deco¬ 
rativo LOMBARDESCO NELLA 
Chiesa di Capranica, 
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NOTE 


1 ) C. Fontana, Templum Vaticnnum et ipsins origo. Roma, 

1694. pagine 249. 3 i 5 , etc. 

2) Letarodilly. Le Vatican, eco. 

3) Durm, Zwei Grosskonslriiktionen der Halienisrhen Renais¬ 

sance, Berlin, 1887. 

Dagobert Frey, Michelangelo-Sliidien, Wien, 1920, Ca¬ 
pitolo V. 

G. T. Rivoira, Archilelliira romana, Milano, iQ*?!: Ap¬ 
pendice. 

6) Alcuni di questi bozzetti son riportati nel Geymùller, 

Projets primitifs poiir Saint-Pierre, ccc., a tav. 2 5 , fig. 3 , 

a tav. 20, fig. 3 , a tav. 43 , fig. 3 . 

’^) Cfr. il disegno n. 78 della Coll. Ardi, degli Ulllzi. 

8) Costituiranno essi oggetto di un capitolo della mia 
opera in preparazione su Antonio Cordini da Sangallo. Qui 

non è il caso di riferire i tentativi di minor conto, quale 
quello della infelice cupola senza tamburo, bassa c scliiac- 
ciata, che appare nel disegno sangallesco n. 70 degli Ulìizi. 

Dei lunghi studi del Sangallo sul tema della Cupola 

danno testimonianza non soltanto i numerosi disegni che di lui 
ci rimangono, tendenti alla soluzione del vasto tema, ma anche 
i suoi rilievi di cupole esistenti, tra cui quella del Pantheon 
(Dis. N. 85 della Coll. Ardi. Uffizi) c di Santa Maria del 
Fiore (Dis. N. 87, id. id.). 

PoLENi, Memorie sloriche della gran Cupola del Tempio 
Vaticano, col. 3o-5o. 

H) Sulla figura del Dosio c sul carattere dei suoi disegni, 

vedi C. IIuELSEN, / lavori archilei Ionici di G. A. Dosio 
in a Ausonia)}, 1913. 

12) Cfr. Durano Clave, Elude sur la slahililé de la 
coupole projelée par Bramanle, eie., Paris, 1879. 

13) Monneret de Villard, Sull’origine della doppia cu¬ 
pola persiana, nella rivista Archilellura ed Arti decorative, 

anno I, n. 4 * 

l‘l) Cfr. Laspeyres, Kirchen der Renaissance, ecc,, tav. 34 . 
36 , 71. 

1^) Potremo qui citare i disegni n. 1718, 1719 della Col¬ 
lezione degli Uffizi, attribuiti a Battista da Sangallo, la 
prospettiva pubblicata dal Geymùller (Projets) e da lui as¬ 
segnata senz’altro a Bramante, il disegno 4 a degli Uffizi 
forse di Guido Guidetti, i disegni nel trattato del Serlio e 
quelli dello pseudo Coner pubblicati dalTAsiiBY nei Papers 
of Brilish School, voi. III. 

I®) Per il rilievo particolareggiato, vedi Letarouilly, Les 
édifices de Rome moderne, t. I, tav. io 3 . 

11 ) Mi corre l’obbligo di esprimere vivi ringraziamenti 
a S. E. l’Ambasciatore di Spagna presso la Santa Sede 
pel consenso datomi di eseguire il saggio nella cupola, ai 
chiarissimi Prof. E. Chicharro c Prof. A. Munoz che mi 
hanno cortesemente facilitato il compito. 

1 ®) Ogni ricerca storica è stata vana per rintracciare una 
conferma di questa nomina a pontefice, troncata dalla morte. 
Nulla ne dice il Pastor in Geschichle del Pàpsle, IV; c si 
rimane incerti se si tratti di una notizia falsa, inventata 


per vanità famigliare, o di una interessante testimonianza 
autentica. 

1 ^) Sulla genealogia e le vicende della famiglia Capra- 
nica, vedi Litta, Famiglie ilaliane; Moroni, Dizionario di 
erudizione, ere., alla parola « Capranica ». Per le notizie 
storiche ed artistiche riguardanti il paese, vedi un articolo 
di Mons. G. Bossi in Alti della Ponlif. Accademia d’Archeo¬ 
logia, Roma, 1922. 

20 ) La famiglia Colonna dai centri di Paliano e di 
Genazzano dominava ai primi del Cinquecento anche il 
paese di Capranica, che solo nel i 503 passò in proprietà 
dei Massimi c nel i 5 G 8 della famiglia Capranica: la quale 
però aveva sempre mantenuto coi Colonna ottimi rapporti. 
In questi è da vedere la causa probabile (leU’avcr chiamato 
lo stesso artista a Genazzano pel ninfeo ed a Capranica per 
la chiesa. 

21 ) Schemi planimetrici aventi interessanti rapporti con le 

piante del presbiterio di Capranica o del ninfeo di Genaz¬ 
zano potranno rilevarsi nei disegni della Collezione degli 

Ulìizi n. I. forse di Bramante, n.ì ii 5 c 492 del Pcruzzi, 
n. 35 di Antonio da Sangallo, ecc. 

22) Possiamo qui menzionare: W. Tiiomae, Die Pelersknppel 

Bramanles in Zeitsch. /. bild. Kunst, 1928, p. iqS; Brinck- 

MANN, Das Kuppel-modell /. II. Peter in Repertorium /. 
IkUnslw., 1922, T. Hofmann, Die Enlslehungsgeschichle des 
S. Peter, Zittau, 1928. 

23) J. Strzygoavsky, Leonardo-Bramnnle-Vignota in Rahmen 
verglcichender Kunslforschiing in Mitleilungen des Kunslhistor. 
Insliluls in Florenz, 1919, p. i. 

21) Per le vòlte romane, ad esemlpio, è facile trovare la spie¬ 
gazione dello scarso uso della vòlta a vela quando si ricordi 

che il tipo di costruzione concrezlonata ha bisogno di un 
manto continuo, ordinariamente costituito da tavole; il che 
porta ad una superficie rigata o che a questa possa facil¬ 
mente avvicinarsi. 

23 ) Con questi esempi e queste argomentazioni lo StrzygoAvsky 
riprende i concetti già esposti nelle sue opere Kleinasien, 

(Lipsia, 1903), Allai-Iran (Lipsia, 1917) c sopratutto Baii- 
kunsl der Armenien (Vienna, 1921). 

26 ) Questa tipologia di edifici romani a Vòl,ta e stala da me 
esposta nel volume G. Giovannoni, La tecnica della coslriizione 
presso i Romani, Roma, 1925, e riassunta negli Atti del Con¬ 
gresso della Socielà Hai. pel progresso delle Scienze, A. 1929. 

2") Cfr. G. T. Rivoira, Le origini dell’Archilellura lombar¬ 
da, ecc., voi. I, Roma, 1901. 

23 ) Deplorevole, perchè antiscientifica ed antltaliana, è la 
definizione di orientale data alla cupola di Santa Maria del 
Fiore nell’articolo dello Schosser sulla voce « Arte » nella 
Enciclopedia Italiana Treccani. 

29 ) Invero poco s’intende quale sia stato da parte dello Strzy- 
gowsky il criterio per questa associazione di nomi, quando per 
Leonardo la paiTecipazlone alla costruzione di Chambord, opera 
insignificante rispetto ai tanti esempi precedenti, è incertissima, 
c i disegni architettonici riguardanti cupole hanno carattere 
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incidcnlalc; e quando pel Vignola non può asserirsi nessuna 
autentica paternità di importanti cupole: non quella del Gesù 
eseguila dopo di lui dal Della Porta, nè la vaticana-gregoriana 
costruita da lui secondo i disegni di Michelangelo. 

L. Beltrami, La Cupola Valicana, Città del Valica¬ 
no, 1929. 

31 ) Notizie precise c particolareggiate di tali speciali lavori 
sarebbe vano cercare nelle carte deH’Arcbivio della Fabbrica 
Valicana, finora mal esplorate c solo in piccola parte pub¬ 
blicale, in quanto die ivi le menzioni, aventi espressione eco¬ 
nomica, non sono alTatlo specificate pei lavori murari ese¬ 
guiti in economia o a coltimi. 

32 ) Clr. G. Fea, Noli:ie, ere., Roma, 1822, p. Sii: K. Frey, 
Zar Bau ge scili eh le des S. Peler, Berlino, 1911. 

33) Cfr. Dagouert Freì, Bramanles S. Pcters-Enliourf und 
scine Apolcryphen. Vienna. 1915, p. 08 . 


31 ) Le sezioni schematiche delle figg. 34 e 35 sono tratte dal 
Mila.m, L'ossalura murale, Torino, s. d., voi. I. In esse sono 
state aggiunte le indicazioni delle curve delle pressioni risul¬ 
tanti dai calcoli schematici. 

35 ) Nella sua garbata malignità il Vasari rimprovera al San- 
gallo la forte opera ed il tempo enorme richiesti dalla co¬ 
struzione del modèllo e ne fa il confronto col modello miche¬ 
langiolesco. Egli tace che un modello può essere finito in 
lutti i suoi particolari o appena sommario, e dimentica dì 
menzionare rcnorme lavoro di studio di ogni piccolo detta¬ 
glio occorso al Sangallo per prepararlo e che solo in parte 
appare nei disegni conservali nella Galleria degli Ullìzi. 

3*^) Cfr. Pastor, Geschichte der Pàpsle, Vili; In., Sislo V 
il creatore della nuova Roma, Roma, 1922. 

3 ") Cfr. Hofmann, Enlslehiingsgeschichte des S. Peler, Zil- 
lau, 1928; ivi egli discute lungamente (p. 222 e segg.) la 
(juestione dei vari modelli michelangioleschi. 
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CHIESE DELLA SECON 
DEL CINQUECENTO I 

(Il presente studio venne pubblicato nella Rivista VArte, A. 1912, p. 401 ; 1913, pp. 19. 


23. — OlOVANNONI. 


DA METÀ 
N ROMA 

11 ; si ripubblica ora riveduto ed ampliato.) 
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Tra le opere archileiloniclie di ([ueiriiii- 
portantissimo periodo — ancora così |)oco 
noto e studiato — che è la seconda inclà 
del Cinquecento in Roma, una piccola cliicsa. 
Santa Caterina dei Funari nel rione Cainpi- 
lelli, assume Fimportanza di un vero finis¬ 
simo capolavoro, ed insieme rap|)resenla uno 
dei nodi principali a cui può riconnellersi 

10 studio di tutta una serie di forme arti¬ 
stiche: quella del tipo a due ordini delle 
facciate di chiese del Rinascimenlo, che in 
Roma si affermò definitivamente c da Roma 
si diffuse per ogni dove. È un caposaldo 
stabile a cui giunge in modo perfetto l’evo¬ 
luzione di tutto un periodo, e da cui si 
diparte revoluzionc di un altro periodo an¬ 
cor più vario e conqdesso. 

Questo pregio c questo significato artistico, 
nella oscurità che ancora avvolge le vicende 
architettoniche italiane, non sono per nulla 
stati considerati, nò una qualunque ricerca 
analitica è stata iniziata sulla bella chiesetta 
posta nel mezzo deH aiitico (orco Flaminio. 
Di essa abbiamo soltanto — suI)strato dello 
studio artistico — i dati stc)rici, mollo sem¬ 
plici del resto, relativi alla costruzione ^ ) 
ed ai fatti che la precedettero. Sorgeva al 
suo luogo nel primo Medio Evo una ba¬ 
silica a tre navi denominata < Santa INlaria 
de domila Rosa in castro aureo»; rifatta 
poi intorno al IX secolo ad una nave 
soltanto, fu dedicata a Santa Caterina d’Ales- 
sandria e detta « sancta Catharina donine 
Rosae », « sancta Catharina in castro aureo » 
e, in tempi più recenti, Santa Caterina 
della Rosa (e la rosa e la ruota rimasero suoi 
emblemi) o Santa Caterina dei Funari, 

11 quale ultimo nome fu tratto, secondo 


([Lianlo testimonia nel loiq Lucio Fauno, dai 
fabbricatori di funi che solevano lavorare 
nei campi vicini. La chiesetta rimase fino 
alla seconda metà del secolo XVI, in cui per 
esser troppo piccola e quasi diruta fu de¬ 
molita per dar posto alle costruzioni della 
nuova chiesa e del monasteiro adiacente, che 
sorsero quasi d’un getto in rispondenza di 
una nuova e fiorente istituzione. 

Sotto Paolo III un gruppo di persone, 
tra cui vediamo nomi insigni nella storia 
ecclesiastica, Sanl’Ignazio di Loyola, San 
Caetano Tiene, il Cardinal Cesi, il Cardinal 
Carafa, aveva fondato la « Compagnia dello 
vergini miserabili pericolanti » ; e questa, di¬ 
venuto il Carafa pontefice, prese forma sta¬ 
bile nel i 558 , in cui una bolla di Paolo IV 
la istituì in modo regolare e le assegnò 
privilegi e l’aggregò alla chiesa di Santa 
Caterina, che venne liberata da ogni dipen¬ 
denza dalla parrocchia di San Marco. Il 
sovventore munifico c’era, il cardinale Fede¬ 
rico Cesi, e le nuove fabbriche comincia¬ 
rono subito; la chiesa, con rapidità inusata, 
si elevò a fundainenlis tra il gennaio t 56 o 
ed il dicembre i 56 /i, ed il conservatorio 
annesso (che trovasi costantemente disegnato 
come « domus miserabilium pucllarum vir- 
ginum S. Calharinae de Funariis (v. de 
Rosa) de Urbe » (juasi contemporaneamente 
sorse dalla riduzione di una serie di casette, 
e più lentamente seguitò a svilupparsi fino 
a circa il in complesse costruzioni, 

vaste ma che tuttavia nulla offrono d’interes¬ 
sante. 

Federico Cesi volle lasciare ricordo dure¬ 
vole della costruzione della chiesa in due 
monete che, secondo quanto riferisce il Ciac- 

17 h 
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Fig. 1. Pianta di Santa Caterina 
DEI Funari (scala 1:500). 

conio, fece coniare col suo nonie ed il suo 
stemma (la quercia sui monti) e con la fi¬ 
gura del prospello: e, più ancora, nelle epi¬ 
grafi poste sulla facciata: la maggiore, nel 
fregio principale, che contiene il nome c la 
data: 

FEDERIC . CAESIVS . EPISC. 

. CARDINALIS . PORTVEN . FECIT . 
A . D . MDLXIIII. 

E sulla porla principale un'altra piccola 
epigrafe dedicaloria: 

DIVAE . CATliARINAE . VIRG . ET . 
MART . 

Le notizie che ancora possono trarsi dal¬ 
l’archivio che si conserva nel monastero di 
Santa Caterina nulla ci dicono in modo di¬ 
retto su (juesle costruzioni, poiché il libro 
speciale dei conli pei lavori delle fabbriche 
si della chiesa die del monastero, al quale 
conlinuamente si riferiscono i registri del- 
ramministrazione, è ora scomparso. Ma in 
ogni modo anche da questi ultimi qualche 
conferma indiretta dei dati suesposti si può 
trovare. I lavori interni di adattamento e di 
coordinamento che durante la costruzione 



erano eseguiti in economia da « mastro luga 
Martelli e m.® bernardo muratori », l’acqui¬ 
sto nel settembre del i564 di «sedili, per 
sedere le donne ne la chiesia nova », e nel 
i565 di un talDernacolo dorato e di cande¬ 
lieri d’argento, le continue spese sostenute 
nello stesso anno per parare ed arredare 
la porta della chiesa per le nuove funzioni, 
ecc., sono elementi che ci permettono di 
stabilire definitivamente le date, di assicu¬ 
rarci che nel i565 il nuovo edificio era 
terminato, non solo formalmente, ma effet¬ 
tivamente. Forse mancava ancora la deco¬ 
razione a stucco a lato deH’altar maggiore 
che per lo stile sembra più tarda; non era 
ancora completata la cappella Ruiz, poco 
dopo adornata sui disegni del Vignola, 
nè la cappella Torres, terminata nel Seicento. 

Ma se queste vicende facilmente si de¬ 
terminano e si confermano, nulla di positivo 
e di attendibile sappiamo della storia arti¬ 
stica, nulla dell’autore o degli autori del- 
l’opera architettonica; nulla ci dicono i do¬ 
cumenti e le altre fonti contemporanee, nulla 
riferiscono neanche incidentalmente il Va- 



Fig. 2. Vista dell^ angolo di 
Santa Caterina dei Funari, 
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Fig-. 4. Disegno del prospetto di Santa Caterina dei Funari. 

(Dis. Uffizi 11 . 2923 recto.) 


sari pd il l>aglioiii. Sollanlo verso la niclà 
(1l‘1 Seiconlo comincia a delincarsi nelle 
guide di llonia e ncllt^ illuslrazioni di mo- 
niiinenli rallribiizione a (liaconio della Por¬ 
ta: la troviamo la primti volta in un itine¬ 
rario romano del la riporla il De 

Possi nella sua 0|)era sulle facciale di chiese 
romane. e poi il Tili, il Panciroli, il Vasi, 

1<S2 


e |)OÌ il Melchiorri, il Milizia, il Letarouilly, 
rArmellini e dei modernissimi il Burckhardt, 
il (iurlilt, il Ricgl, il Wòfflin, ecc.,’^) con¬ 
cordemente la riproducono, evidentemente 
copiando i dati uno dalTaltro senza vagliarli, 
senza mai levare lo sguardo ad osservare 
l’opera d’arte: caso purtroppo tutt’altro che 
nuovo ed infrequente. 
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Malgrado infatti questa bella concordia, 
la designazione di Giacomo della Porla co¬ 
me architetto di Santa Caterina va esclusa 
in modo assoluto. Vi si oppone in primo 
luogo, ed è stato già notato dal Willich, 
la considerazione sulla data della coslnizione 
e sulPetà delPartista, il quale al i56o, tempo 
deirinizio dei lavori, doveva esser troppo 
giovane perchè gli potesse essere confidata 
un'opera importante, che si affrontava non 
poveramente ed alla stanca, ma energica¬ 
mente e con mezzi vistosi: opera che nella 
bella sicurezza d'arte e nel fine equilibrio 
delle linee e delPornato rivela una completa 
maturità di concezione, non già i primi ten¬ 
tativi di un artista al principio della sua 
carriera. Noi non conosciamo invero con 
completa sicurezza la data di nascita di Gia¬ 
como della Porta; ma, se essa può stabilirsi 
intorno al i54o, 9) di soli 20 anni risulta 
anteriore all'inizio di Santa Caterina dei Fu- 
nari; a cui di altri 7 od 8 annison posteriori 
i primi lavori autentici dell'artista a Genova. 

In secondo luogo viene a combattere l'at¬ 
tribuzione la conoscenza stilistica, pur ancora 
superficiale, dell’arte del Della Porta, ten¬ 
dente al barocco fin dalle prime opere, e 
sempre lontana da quel fine, tranquillo e 
sobrio sentimento puramente cinquecentesco, 
che appare nella facciata di Santa Caterina; 
la quale, come vedremo, ò opera che in 
tutti i suoi elementi si riannoda al passato, 
non si volge verso l’avvenire, e, che solo 
negli ornati scolpiti ammette una certa li¬ 
bertà elegante di forme, pur inquadrata 
dalle rigide linee architettoniche. 

In terzo luogo infine ecco giungere, come 
decisivo argomento diretto, il fatto nuovo 
che inaspettatamente viene a documentare 
in modo positivo la paternità deiro])era; 
ecco cioè il trovamento, che con un attento 
esame mi è riuscito di fare, delle iscrizioni, 
finora sconosciute, incise nel travertino della 
facciata. 1 ®) 

Due sono queste iscrizioni. L’una, picco¬ 
lissima (che solo mediante un polente bi¬ 
nocolo è possibile leggere dalla via), trovasi 
nel fregio del primo ordine al disotto della 
grande epigrafe, in corrispondenza della pa- 
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Fig. 6. Particolare architettonico del 
PROSPETTO DI Santa Caterina dei Funari. 
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rola CARDÌNALIS, addossata alla linea su¬ 
periore deirarchitrave, tanto che la parte 
inferiore delle lettere è seminascosta dalla 
calce che chiude le commessure : 

GVIDETO . DE . GVIDETI . 
ARGHITECTOR 

L’altra, a caratteri più grandi, è scritta 
su quattro linee nel fondo del 1 impano a 
destra del foro rettangolare che ne occupa 
il mezzo: 

BARTOLOMEO . DA 
CASALE . DE . MO 
NEERA . MASTRO . 

MVRATORI . 

La prima delle due ci interessa ben più 
della seconda, poiché non può mettersi in 
dubbio che essa si riferisca al vero autore 
dell’opera. Non che nella fine del Cinque¬ 
cento la figura professionale dell’ architetto 
fosse ancora completamente uscita dall inde- 
terminatezza che ha regnato in lutto il pe¬ 
riodo precedente, in cui il titolo era indif¬ 
ferentemente dato aU’artisla o aireseculore 
materiale, aH’appaltalore. In Italia siamo 
sempre stati larghi di titoli onorifici cortese¬ 
mente amplificatori. Ma qui non si tratta 
di una generica qualifica oziosa, quale sa¬ 
rebbe per un nome richiamato in un docu¬ 
mento, bensì di una diretta affermazione, 
di una firma autentica posta sul monu¬ 
mento stesso; e così come, ad esempio, l’i¬ 
scrizione sulla porta della rocca di Ostia 
Baccio Pontello fiorentino archilecto, o 
quella sulla facciata di San Bernardino in 
Aquila, Cola Amairicius Architeclor extruxit, 
non ci lasciano dubbi nel ritenere il Pontelli 
e Cola deH’Amatrice autori dei detti edifici, 
analoga sicurezza ci dà l’esplicita iscrizione 
di Guidetto Guidetti a Santa Caterina de’ 
Funari. 

Questa viene così a prender posto tra i 
rari esempi che ci restano di firme lasciate 
da architelti su opere loro: esempi che è 
strano osservare essere ancora meno fre¬ 
quenti nel periodo, pur così individualistico, 
della Rinascenza che non nel Medio Evo. 
In Roma e nei suoi dintorni, oltre a queste 
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ora citate della rocca di Ostia e di Santa 
Caterina de’ Funari, non saprei rammentare 
che quelle di Bartolomeo Ammanato nella 
loggia interna della Villa Giulia, di Raf¬ 
faello, segnato colle soile iniziali R. U., nel 
cortile del palazzo CafiEarelli (poi Vidoni), 
di Domenico Fontana sui piedistalli degli 
obelischi da lui eretti. Nè su altre facciate 
di chiese altre iscrizioni analoghe m’è riu¬ 
scito trovare, pur dopo accuratissime ricer¬ 
che fatte con la fiduciosa speranza data dal 
primo trovamento felice. 

Nome completamente nuovo per noi è que¬ 
sto di Guidetto Guidetti, architetto di Santa 
Caterina; nome nuovo come ieri era quello 
di Pietro Rosselli, illustrato dal Gnoli/^^^ 
o quello di Ascanio Antonietto da me accen¬ 
nato relativamente alla rocca di Respampani 
nel Viterbese, come lo saranno innumere¬ 
voli altri allorché la storia dell’Architettura 
nel Rinascimento sarà oggetto di regolari in¬ 
dagini più che di brillanti dissertazioni. 

Sulle altre notizie che è stato possibile 
raccogliere su di lui e sulla sua opera si 
ritornerà più avanti. Qui è solo da accennare 
alla minore figura del capomastro Bartolo¬ 
meo da Casal Monferrato della seconda iscri¬ 
zione, che è possibile ritrovare, identifican¬ 
dolo con piena attendibilità con un amico e 
conterraneo del celebre Bartolomeo Baronino, 
indicato nei documenti come Bartolomeo del 
fu /Vntonio da Casale, muratore. iQ È citato 
in tale qualifica come testimonio nel pro¬ 
cesso per la morte del Baronino, avvenuta 
nel i55/i; e si ritrova più tardi come in- 
traprenditore di lavori, per alcuni dei quali 
non è improbabile che ereditasse la clien¬ 
tela del Baronino stesso, 

* 

Oltre questi dali di documentazione, nul- 
l’altro m’è stato possibile, pur in lunghe 
ricerche, di trovare sulla chiesa di Santa 
Caterina dei Funari. Ma ben più fecondo 
può riuscire resame stilistico dell’opera di 
arte, sia nel condurci a qualche congettura 
sull’origine e sul carattere dell’artista che 
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l*ha prodotta, sia nel determinare il posto 
che ad essa spetta nella serie di opere ana¬ 
loghe della Rinascenza. 

Esaminiamo dunque la piccola chiesa di 
Santa Caterina. La fig. i ne riproduce la 
pianta, la fig. 3 dà rinsieme del prospetto, 
che certo ne è la cosa più pregevole, 
la fig. 6 mostra il rilievo di un particolare 
architettonico deirangolo del prospetto stesso, 
ed infine altri elementi illustrano le fi¬ 
gure 2 , 4, 5. 

La facciata si compone di due sovrapposti 
ordini architettonici, ambedue corinzi, di pa¬ 
raste; il secondo si appoggia sulla trabeazione 
del primo con rintermediario di un alio 
zoccolo opportunamente collocato per neu¬ 
tralizzare il raccorciamento, fortissimo in una 
ristretta via, dovuto alla prospettiva; ed il 
rapporto di altezza tra le paraste dell’ordine 
inferiore e quello del superiore è quasi pre¬ 
cisamente di 6:5. Completano la linea le 
volute a semplice curvatura ed il timpano 
superiore, sormontato da quattro candelabri 
e dalla croce. 

NelLasse della facciata trovasi nel basso 
la grande porta, nelLalto la finestra a ro¬ 
sone. La porta è fianclieggiata da due co¬ 
lonne scanalate di pietra portasanta quasi 
completamente sporgenti dalla parete e sor¬ 
reggenti una trabeazione sormontata dal tim¬ 
pano: segue cioè il tradizionale motivo delle 
edicole del Pantheon, ma lo applica con 
felicissime proporzioni e con particolari ar¬ 
chitettonici di cui è interessante stabilire 
la grandissima somiglianza con le porte (di 
data certo posteriore alla facciata) della 
chiesa dell’Anima, La finestra a rosone, 
ultima sopravvivenza delle grandi rose nelle 
chiese medioevali, è compresa entro una targa 
quadrata con orecchiature simmetriche e con 
rosette negli angoli; e sovra ad essa è collo¬ 
cato lo stemma cardinalizio dei Cesi, rilevato 
ed aggiunto posteriormente (ma certo sem¬ 
pre nel primo periodo di costruzione) al 
fregio della zona superiore, che in quel pun¬ 
to si nasconde sotto di esso. Tutti gli altri 
intercolunni hanno una decorazione archi- 
tettonica costituita da nicchie e da targhe: 
le nicchie, circondate da semplici mostre 
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nell’ordine inferiore occupano il mezzo in 
senso verticale della zona corrispondente alle 
paraste, sicché sopra e sotto lasciano due 
spazi uguali occupati da targhe o riquadri 
rettangolari tra loro uguali; neirordine su¬ 
periore, di minore altezza, esse invece si 
accostano di più alla base, lasciando solo 
superiormente il posto per una targa analoga 
alle altre. 

Alla giusta euritmia, al sicuro equilibrio 
di questa composizione corrispondono la fi¬ 
nezza, Teleganza, la saggia distribuzione della 
decorazione architettonica ed ornamentale. 
Essa occupa essenzialmen/te le due zone cor¬ 
rispondenti ai capitelli corinzi dei due ordini 
e costituisce così due fasce orizzontali ric¬ 
camente adorne che maggiormente assumono 
importanza per la semplicità della rimanente 
superficie. In una fascia tra i capitelli pen¬ 
dono festoni e svolazzano nastri e trovan 
luogo gli emblemi della ruota, della rosa, 
delle palme; nella fascia superiore sono car¬ 
telle inghirlandate di perline ed incorniciate 
di volute e di cartocci che dànno loro una 
forma quasi ovale. I capitelli delle paraste 
son di puro tipo corinzio, un po’ bassi, 
con due fiori soverchiamente ampi che quasi 
nascondono i caulicoli. Invece i capitelli 
sulle colonnine della porta hanno al posto 
dei caulicoli dei corni deH’abbondanza e pic¬ 
coli festoni tra essi: esempio molto raro 
nella seconda metà del Cinquecento, quando 
tutti gli elementi attinenti agli ordini ar¬ 
chitettonici si geometrizzavano e s’impove¬ 
rivano, di una libera ed originale composi¬ 
zione di un capitello fatta con un sentimento 
piuttosto quattrocentista che cinquecentista. 

Quanto alle altre parti della chiesa, per 
tipo di materiali e per importanza artistica, 
può dirsi che dalla facciata, la quale è quasi 
troppo ricca e adorna per l’ambiente ri¬ 
stretto e modesto in cui si trova, si discende 
gradatamente verso costruzioni e forme più 
semplici. Nel fianco sulla via de’ Lunari 
(vedi fig. 2 ) la zona inferiore ha paraste 
corinzie identiche a quelle del prospetto, 
che comprendono tre arcate, e neH’arcata di 
mezzo si apre la porta laterale: paraste, 
zoccolo, trabeazione e porta in travertino, 
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gli archi ed i fondi in mattoni a cortina; 
nella zona superiore, corrispondente al se¬ 
condo ordine della facciata, la parete esterna 
della navata è conformata a continuo bu¬ 
gnato, ma al paramento esterno di pietra o 
di mattoni è sostituito lo stucco; finestre 
arcuate a sguincio esterno si aprono in es¬ 
sa, e sopra quelle altre piccole aperture 
circondate da mostra. Contrafforti a voluta 
sormontati dairemblema dei Cesi uniscono 
costruttivamente ed architettonicamente que¬ 
sta zona coi pilastri deirinferiore, ed al- 
Testremo si avanza una torretta, anchessa 
con le pareti a bugnato, la quale contiene 
una piccola scala che ascende al sottotetto e 
ai tetti. 

Sul fianco opposto è il piccolo bizzarro 
campanile, rimasto incompleto, che sembra 
essere stato elevato su di una torre preesi¬ 
stente di base ancora minore, da cui mensole 
ed archetti a guisa di beccatelli sporgono 
a sorreggere la parte superiore; e questa 
ha una prima zona a pianta quadrata, cor¬ 
rispondente alla cella campanaria, avente 
su ciascuna faccia un arco bugnato simile 
a quelli delle finestre laterali della chiesa, 
racchiuso in un riquadro rettangolare, e su¬ 
periormente due zone a pianta ottagona che 
vanno restringendosi fino a terminare ili una 
piccola cupola. 

L’interno della chiesa infine si presen¬ 
ta come una semplice e disadorna sala co¬ 
perta da vòlta, senza effetti di colore, senza 
una vera conformazione adatta per un in¬ 
terno; ha come principale motivo architet¬ 
tonico i pilastri alle pareti che fedelmente 
riproducono nelle dimensioni, nel tipo dei 
capitelli e negli ornati a festoni che occu¬ 
pano la zona degli intercolunni posta tra 
essi, bordine della parte inferiore esterna. 
Una qualche importanza decorativa è assunta 
soltanto dalballar maggiore, con un originale 
motivo di coronamento in cui s’innesta la fi¬ 
nestra principale del coretto. 

Se analisi stilistiche serie sono mancate per 
questi vari elementi della piccola ma interes¬ 
sante chiesa, non lo sono le induzioni cervel¬ 
lotiche circa diversi periodi in cui essa sareb¬ 
be stata costruita. E così il Letarouilly pri¬ 
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ma, 1^) e poi appresso a lui autori come il 
Gurlitt, il Willich, il Wòlfiflin, hanno af¬ 
fermato essere la facciata di due tempi, ed 
il piano superiore di età più recente e di 
arte più barocca delbinferiore; sicché il Le¬ 
tarouilly lo ha soppresso nel suo — del resto 
pochissimo accurato — rilievo, senza badare 
se questo unico ordine rimasto perdeva ogni 
significato e se tutta la bella proporzione 
risultava distrutta. Eppure ad una semplice 
osservazione appare l’unità di composizione 
e di esecuzione, senza intervalli o disconti¬ 
nuità. Nei profili in tutto analoghi delle due 
trabeazioni, nell’identico tipo dei capitelli, 
nelle sagome delle mostre e delle targhe 
— sagome inspirate ancora a concetto pura¬ 
mente cinquecentesco senza che nulla tenda 
al tipo nuovo della doppia sagoma o della 
sagoma sgusciata di fuori —, nella forma 
e neU’intaglio dei festoni dell’ordine infe¬ 
riore e di quello superiore quasi nascosto 
dallo stemma, negli svolazzi dei nastri, nelle 
piccole e strette bugne che fiancheggiano il 
motivo centrale della porta e della finestra 
a rosone, v’è senza dubbio l’espressione, non 
solo di una stessa mente che tutto ha ideato 
insieme, ma anche della stessa maestranza di 
scalpellini che ha, con grande cura, lavorato 
aH’esecuzione. Soltanto il colore preso dal 
travertino è alquanto diverso delle due zone; 
ma ciò non dipende forse nemmeno da dijffe- 
renza di qualità. Il sole, il grande pittore 
della pietra, ha potuto riuscire ad indorare 
il piano superiore, ma, tra le viuzze ri¬ 
strette, non è giunto fino albinferiore, il 
quale per l’umidità e la poca luce ha in¬ 
vece preso una patina fredda ed oscura. 

Ma forse non solo il colore ha tratto in 
inganno il Letarouilly e gli altri. La serie 
di cartelle, movimentate ed accartocciate del¬ 
l’ornato superiore, che pure corrisponde in 
tutto al motivo della targa nella porta prin¬ 
cipale, ha probabilmente ad un esame su¬ 
perficiale indotto a ritenere seicentesca tutta 
la zona a cui appartiene, senza che alcuno 
di detti autori si sia fermato a rammentare 
che quei modelli di cartelle sono frequenti 
anche in monumenti molto anteriori: poiché, 
come già si é altrove accennato, negli ele- 
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menti ornamentali la tendenza di novità e di 
libero svolgimento ha nella Rinascenza, come 
dal più al meno in tutti gli stili, di mollo 
preceduto Tevoluzione, più lenta e grave, 
deirArchitettura vera e propria; e stemnii 
e targhe e festoni e mensole hanno fin dai 
primi del Cinquecento, e certo molto innanzi 
alla edificazione di Santa Caterina, preso 
un andamento più vivo e mosso anche là 
dove s’innestano alle linee architettoniche 
più pure. 

Tutta di un periodo è dunque la facciala 
di Santa Caterina ; ma anche tutto di un 
periodo e dello stesso autore è il resto del¬ 
l’edificio, nei cui elementi interni o esterni 
un unico carattere stilistico è impresso, e 
chiaro e logico appare il collegamento tra 
le varie parti. 

Così il fianco della chiesa nella sua zona 
inferiore è connesso col prospetto di cui 
armonicamente continua il motivo; casi la 
zona superiore del fianco stesso, che po¬ 
trebbe ingenerare qualche dubbio pel diverso 
materiale e per la diversa conformazione, 
mostra invece il diretto rapporto con la 
zona inferiore per il tipo elegante ed ori¬ 
ginale delle finestrine sovrastanti agli archi, 
che ripetono la riquadratura e Tornato delle 
lunghe targhe (aventi due prolungamenti che 
potrebbero dirsi simili alle stanghe di una 
barella) poste tra le paraste binate. Ed il 
campanile è a sua volta legato al fianco per 
gli archi bugnati; e Tinterno della chiesa 
non presenta, come si è detto, ne:ssun ele¬ 
mento nuovo in confronto all’esterno. 

Unico quindi l’autore, Guidetto Guidetti; 
ed ogni ipotesi che un secondo artista, ad 
esempio Giacomo della Porta (ipotesi del 
Wòlfflin e del Willich), abbia potuto in un 
secondo periodo completare l’edificio, va per 
queste considerazioni senz’altro esclusa. 

Della chiesa di Santa Caterina si con¬ 
servano, nella collezione architettonica degli 
Uffizi, due importanti accuratissimi disegni, 
l’uno (N. 2928 recto) relativo alla facciata, 
riprodotta per metà (fig. 4 ), T altro (Nu¬ 
mero 2928 verso) del campanile, comple¬ 
tato in ogni suo particolare con una strana 
e complessa decorazione di candelabri, di 


balconi e di guglie, e sormontato dai monti 
e da una bandiera con lo stemma dei Cesi 
(fig. 5 ). L’anonimo disegnatore mostra di 
essere veramente abile, ed è lo stes.so che in 
altri fogli seguenti ha riprodotto, con la 
stessa perizia, vari particolari del Palazzo 
Farnese. Appare assai incerto il congetturare 
se questi due disegni di Santa Caterina rap¬ 
presentino un progetto originale, nel qual 
caso sarebbero del Guidetti, o un postumo 
rilievo di chi voleva ricordare l’opera in 
tutti i suoi elementi. Farebbe propendere 
per quest’ultima ipotesi il vedere i disegni 
corredali di ben poche misure 2^) e quelle 
soltanto relative alla zona basamentale, ove 
il rilevarle sulla fabbrica esistente era age¬ 
vole; è in favore della prima ipotesi la con¬ 
siderazione che, mentre il disegno della fac¬ 
ciala del N. 2928 recto ò riproduzione pre¬ 
cisa dello stato presente, il disegno del cam¬ 
panile nel N. 2928 verso (collegato col pre¬ 
cedente mediante una lettera / nel fregio 
del secondo ordine) è, come si è accennato, 
un completamento in forma ben più ricca 
dell’attuale e si riferisce quindi ad un pro¬ 
getto rimasto in parte ineseguito; poiché il 
campanile è Tunica parte monca della fab¬ 
brica. i 

Quest’ultimo argomento ha certo un peso 
notevole. Se potesse ritenersi veramente che 
i disegni fossero del Guidetti, sarebbe dav¬ 
vero interessante aver stabilito la paternità 
di un bellissimo gruppo di disegni architet¬ 
tonici che si conservano nella Galleria degli 
Uffizi (ai N.i 4 A, 1880 (?), 2782, 2740, 
2794, 2876, 2877, 2884, 2902, 2924, 2998, 
8028); ed anche non sarebbe privo di si¬ 
gnificato il vedere tra essi, come si è detto, 
riproduzioni del Palazzo Farnese o delle nic¬ 
chie e delle finestre eseguite dal Sangallo 
in San Pietro; poiché confermerebbe i rap¬ 
porti delTartista col Sangallo e la sua scuola, 
rapporti che per altre osservazioni é age¬ 
vole stabilire. 

Una di queste osservazioni riguarda ap¬ 
punto il disegno del campanile, ora visto. 
È veramente notevole la somiglianza gran¬ 
dissima che esso presenta con un bozzetto 
di Antonio da Sangallo riportato dal Gey- 
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miiller, in cui è analogo il passaggio dal 
quadralo a due zone a pianta ottagona ed 
ornamenti a candelabri e guglie vengono a 
riempire e a decorare gli angoli. 

Ma il raffronto più diretto ed importante 
in questo campo riguarda l’intera facciata di 
Santa Caterina riferita al tipo generale di 
facciata di un’altra chiesa romana, Santo 



Fig. 7. Pianta di Santo Spirito 
IN Sassia. (Scala 1 :500). 


Spirito in Sassia, da cui appare evidente 
la derivazione. 

L’analogia tra le due chiese comincia anzi 
nell organismo pianimetrico, ad unica nave 
terminata da un coro stretto e profondo, a 
nicchioni laterali formanti cappella, ad in¬ 
gresso secondarlo posto in uno di questi 
nel mezzo del fianco (vedi figg. i e 7). 
È schema infrequente nelle chiese del Cin¬ 
quecento, in cui ormai si vogliono transetto 
ed ampie cappelle rettangolari (vedi alla fi- 
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gura 8 l’esempio della chiesa di San Mar¬ 
cello ed altri nelle illustrazioni del capi¬ 
tolo X) e che continua invece il tipo co¬ 
mune nelle chiese basilicali quattrocentesche, 
di cui in Roma offrono esempi Sant’Ago- 
slino. Santa Maria del Popolo, San Pietro 
in Montorio. 

Nei due prospetti è analogo il concetto 



Fig. 8. Pianta di San Marcello 
AL Corso. (Scala 1 :550 circa). 


della generale distribuzione dei due sovrap¬ 
posti ordini di paraste : diretta sovrappo¬ 
sizione senza intermediari di stilobati o 
zone basamentali: sei paraste al piano in¬ 
feriore, quattro al superiore e lo spazio 
deH’inter-parasta centrale, per dar posto alla 
porta ed alla finestra, circa doppio della 
misura costante delle altre inter-paraste ; mo¬ 
tivo delle semplici nicchie e delle targhe a 
queste sottostanti e sovrastanti come deco¬ 
razione architettonica deU’inter-pairasta; tipo 
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della finestra centrale a rosone sormontata 
dallo stemma, delle finestre nel fianco allun¬ 
gate a sesto semicircolare a sguincio esterno: 
tutto nella disposizione generale concorda. 
Solo differisce nelle proporzioni d’insieme lo 
sviluppo maggiore che a Santo Spirilo pren¬ 
de Tordine superiore, allo quanto l’inferiore 
ma mancante di uno zoccolo d’appoggio sulla 
trabeazione sottostante; e, pur ncH’analogia 
deirorganismo architettonico, la facciata di 
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Fig. 9. Antonio da Sangallo: Prospetto di 
Santo Spirito in Sassia. 


La somiglianza diviene vera identità per al¬ 
cuni elementi dei particolari architetlonioi 
dei due prospetti: non nella porla che ò es¬ 
senzialmente diversa, non nel tipo deU’orcliine 
che è corinzio in un caso, composito neH’al- 
tro; ma nella forma delle volute e nella di¬ 
sposizione e nelle sagome delle nicchie e 
delle targhe. Le volute in ambedue i casi 
sono a curvatura semplice, senza inflessioni, 
ma disposte come elementi a loro, indipen- 
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Fig. 10. Carlo Maderno: Prospetto di 
Santa Susanna. 


Santo Spirito, alquanto più grande di quella 
di Santa Caterina, si presenta tuttavia a pri¬ 
mo aspetto diversa per reconomia, ([nasi la 
povertà, a cui è inspirala in confronto della 
ricchezza della chiesuola de’ Funari; che il 
materiale che la costituisce, salvo la porta cd 
alcune parti di cornici, c stucco aiizichò tra¬ 
vertino, e la decorazione è priva di ogni or¬ 
nato e di ogni intaglio: dati codesti che in¬ 
vece si contro ver tono per quanto riguarda 
l’interno, ben più ricco e complesso in Santo 
Spirito. 


denti dall’ordine a cui sono addossate, ter¬ 
minate ai due estremi da spirali che si chiu¬ 
dono in un occhio centrale; di questo trac¬ 
cialo e di questa conformazione rappresen¬ 
tano, che io sappia, i due unici esempi in 
Roma. La proporzione delle nicchie è in am¬ 
bedue i casi la stessa e le stesse sono le sa¬ 
gome delle loro mostre; le targhe in ambedue 
i casi hanno forma rettangola, quasi qua¬ 
drala, e sono contornate da mostre semplici 
che comprendono uno specchio centrale: in 
questo la bugna sporgente che occupa il mez- 
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zo del riquadro ha una singolare forma o di 
smussature curvilinee negli angoli, o di pe¬ 
rimetro ad orecchie formanti rientranze e 
sporgenze simmetriche; e gli smussi curvili¬ 
nei si trovano nella identica forma a Santo 
Spirito neirordiiie inferiore, a Santa Cate¬ 
rina nel superiore; e le orecchie si trovano 
nella identica forma, nel primo caso neiror- 
dine superiore, nel secondo neir inferiore. 
Identità queste che riannodano le due opere 
in modo che non può essere fortuito. 

Anche per la chiesa di Santo Spirito in 
Sassia le attribuzioni di paternità non sono in 
tutto sicure. La chiesa è stata rifatta sotto 
Paolo III intorno al i 538 ;-^) però quanto 
alla facciata il Baglioni, 2^) un secolo dopo, 
porta in campo il nome di Ottavio Masche¬ 
rino accanto a quello del Sangallo, ma lo fa 
in forma alquanto enigmatica che non lascia 
intendere se al Mascherino si debba Topera, 
ovvero un semplice restauro: «.... dal Ma¬ 
scherino fu sotto Sisto V la facciata con buo¬ 
na maniera condotta, ma già la chiesa era di¬ 
segno di Antonio da Sangallo » ; invece dopo 
il Baglioni, nelle guide e nei trattati e via via 
fino a quasi tutte le sopracitate recenti illu¬ 
strazioni, il dubbio cessa ed il Mascherino ri¬ 
mane Tautore della facciata, mentre ad An¬ 
tonio da Sangallo si attribuisce rinterno. Non 
v'è alPesterno lo stemma di Sisto V ad indi¬ 
carne la data ai posteri che non vogliono per¬ 
dere tempo negli studi stilistici? 

Si ripete quindi lo stesso sistema visto per 
Tattribuzione di Santa Caterina, ma in modo 
più assurdo ancora, poiché viene ad associare 
un'opera di regolarità quasi scolastica e di 
semplice e disadorna purezza di linee, che 
direttamente riannodasi al Rinascimento di 
Bramante, con l'arte mossa e contorta di chi 
ideò Santa Maria della Scala od ebbe parte 
nella facciata della Traspoiitiiia. Questa volta 
tuttavia è agevole fornire dell'errore prove 
dirette mediante due disegni, ambedue ante¬ 
riori al presunto periodo in cui il prospetto 
sarebbe stato eseguito. L'uno è un disegno, 
pubblicato dall'Egger, e da lui assegnalo 
air« x\nonimus Fabriczy », in cui la facciata 
di Santo Spirito appare già completa. Sol¬ 
tanto ancora ci sono i buchi delle impalca¬ 
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ture, ad indicare che gli ultimi ritocchi e le 
ultime riprese d'intonaco e di stucco non era¬ 
no stati eseguiti, e lo stemma di Sisto V 
manca. La data del disegno è stabilita dal- 
l’Egger tra il i 568 e il 1578, anteriore di 
dieci anni a quella in cui del « Mascarino » 
appaiono in Roma, dopo i lavori da pittore, 
i primi lavori d'architetto. La dimostra¬ 
zione quindi che l'opera ordinata da Sisto V, 
e forse eseguita dall'architetto bolognese in 
occasione della fabbrica deiradiacente pa¬ 
lazzo, deve essersi limitata ad un semplice 
restauro, non potrebbe risultare più diretta 
ed evidente. 

Di molto maggiore importanza è il disegno 
(vedi fig. Il) che di Santo Spirito ci ha 
lasciato Bastiano — detto Aristotile — da 
Sangallo, e che si conserva nella collezione dei 
disegni architettonici degli Uffizi (N. 1888). 
È più che altro una pagina di taccuino, una 
serie di appunti grafici, che alla rinfusa ri¬ 
producono: il prospetto, con le misure a pal¬ 
mi delle varie larghezze, l'inizio della cornice 
nel fianco (per la quale è notato che « il tetto 
posa in su l'architrave »), la pianta con mi¬ 
sure prese a passi e con note, alcune delle 
quali cancellate, relative a rapporti di dimen¬ 
sioni, ed in fondo due sezioni deirinterno 
della chiesa. 2*^^) Ora, salvo qualche lieve dif¬ 
ferenza nella porta e nel riquadro sovrastante 
al rosone, resterno deH'edificio appare così 
come è attualmente; e tutte le indicazioni 
segnate sulle figure o a margine stanno 
a comprovare trattarsi non di un disegno 
riprodotto da un progetto, ma di un rilievo 
fatto direttamente, ed anche affrettatamente 
(come lo mostrano le misure prese a passi), 
sul posto. È probabilmente uno dei tanti 
appunti che Aristotile traeva dalle opere ar¬ 
chitettoniche d'ogni tempo, ma specialmente 
da quelle dei suoi colleghi nella stessa scuola 
d'arte a cui apparteneva per valersene forse 
nella composizione di scene e di prospettive. 
Ma, poiché Aristotile è morto nel i 55 i, ecco 
risultare sicura la documentazione che la 
facciata di Santo Spirito é opera della prima 
metà del Cinquecento, ed appartiene cioè allo 
stesso ciclo di lavori di Paolo III che si ri¬ 
portano ad Antonio da Sangallo il Giovane. ^^) 
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Di Antonio da Sangallo è appunto un di¬ 
segno che si riferisce a Santo Spirito e dà 
uno schizzo della porta principale, studiata 
in forma diversa da quella che è stata ese¬ 
guita, ma che basta a dimostrarci che l’ar- 
tista si occupava dei vari elementi del pro¬ 
getto da lui delineato. 

L’esame stilistico conferma tutto questo, 
indirettamente per la concordanza tra l’e¬ 
sterno e Tinterno della chiesa, direttamente 



Fig. 12A. Antonio da Sangallo: Particolare 

ARCHITETTONICO DI SaNTA MaRIA DI LORETO. 


per il carattere delle forme artistiche. Il 
modo di valersi per un prospetto di chiesa 
delle paraste, poco aggettanti, le proporzioni 
degli ordini, la conformazione dei riquadri 
appaiono analoghi ai corrispondenti elementi 
della massa archilei tonica di allre opere au¬ 
tentiche del Sangallo, quali Santa Maria di 
Loreto al Foro Traiano, San Giacomo degli 
Incurabili, il Banco di Santo Spirito. San- 
gallosca è la porla; sangallcsco il semplice 
tipo dell’ordine archilettonico, il cui largo 
capitello composito privo di ornati, con fo- 
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gliami lisci, senza lobi nè intagli, è così cò- 
mune nelle fabbriche dell’artista da costi¬ 
tuire quasi una firma; anche corrispondono 
al carattere del Maestro le particolarità delle 
sagome e di altri elementi geometrici co¬ 
me il tipo delle cornici con robusto architra¬ 
ve, più alto del fregio, con ampio gocciola¬ 
toio nella cimasa non molto sporgente, come 
le mensole poste lateralmente alla porta che 
ne sorreggono la cornice senza intermediario 



LARE ARCHITETTONICO DI SaNTO SPIRITO. 


di abaco. Il confronto tra i due dettagli ar¬ 
chitettonici riprodotti alle figg. 12 a e 12 b, 
l’uno tratto da Santa Maria di Loreto, l’altro 
da Santo Spirito, mette in piena evidenza 
queste concordanze. 

Riassumendo dunque i risultati di questa 
serie di ricerche e di considerazioni mi sem¬ 
bra che possa affermarsi: che della fac¬ 

ciata di Santo Spirito vero autore è Antonio 
da Sangallo, il quale ha fissato con essa il 
prototipo del prospetto di chiesa a due or¬ 
dini sovrapposti; 2® che Guidetto Guidetti 
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deve certo aver appartenuto alla scuola del 
Sangallo ed avuto qualche parte nei lavori di 
Santo Spirito. Innestando poi nella inquadra¬ 
tura della forte opera del Maestro il suo 
fine sentimento decorativo, egli, allorché la 
munificenza del cardinale Cesi glie ne ha 
porta occasione, ha potuto dare in Santa 
Caterina de’ Funari la misura del suo inge¬ 
gno di architetto, e del piccolo capolavoro si 



Fig. 13. Guido Guidetti: Acquasparta. 
Cortile del Palazzo Cesi. 


quello dei lavori iniziati nella straordinaria 
attività costruttiva della famiglia Cesi, ai 
servigi della quale doveva trovarsi il Gui¬ 
detti. 

Se nella Cappella Cesi alla Pace certo an¬ 
teriore, e nei palazzi in Roma in Borgo ed 
alla Maschera d’Oro (un altro ve n’era, che 
è stato demolito, a Fontana di Trevi) nulla 
ci parla del Guidetti, è invece certamente 



Fig. 14. Guido Guidetti: Cantalupo. 
Fronte del Palazzo Cesi, 


è gloriato firmandolo; il che non ha impe¬ 
dito che il suo nome non sia rimasto fino ad 
oggi ignoto. 

* 

Aperta la via alle indagini con la deter¬ 
minazione del nome, finora sconosciuto, del 
Guidetti, qualche altro dato e qualche altra 
notizia è possibile aggiungere sulla sua ope¬ 
ra; ed il primo filo conduttore da seguire è 

25. — Giovannoni. 


sua, e i raffronti con Santa Caterina de’ 
Funari lo dimostrano all’evidenza, la cappella 
che il cardinale Federico Cesi ha eretto in 
Santa Maria Maggiore, dedicandola anche a 
Santa Caterina, e nella quale ha fatto ese¬ 
guire la propria tomba. Identico alla Chie¬ 
sa de’ Funari è il tipo dell’interna conforma¬ 
zione architettonica a paraste che sorreggono 
una completa trabeazione su cui imposta una 
semplice vòlta a padiglione; e le propor¬ 
zioni delle paraste, il dettaglio elegante dei 
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capilelll corinzi, il tipo dei festoni, in cui 
vari emblemi soslituiscono la rosa e la ruota, 
ne sono in tutto uguali. Anche qui si ha 
lo stesso concetto decorativo, fatto per un 
esterno, ma inadatto per un interno, che 
esclude il colore e limita Tornato ad una 
sola zona c tratta la vòlta come superficie 
nuda e liscia: il concetto decorativo da cui 
deriva alla Chiesa di Santa Caterina un così 
grave contrasto con la bella ed armoniosa 
facciata. Il ripetersi del difetto sembra di¬ 
mostrare che, più che circostanze fortuite, 
era forse causa di questa diversità d’aspetto 
un’organica deficienza dell’artista, il quale 
principalmente all’esterno rivolgeva ogni sua 
cura ed aveva senso della massa architetto¬ 
nica c della ornamentazione adatta per un 
prospetto ben più completo ed equilibrato 
di quello della conformazione e del colore 
di un ambiente racchiuso. 

I due monumenti dei fratelli Cesi che tro- 
vansi nella Cappella di Santa Maria Maggiore 
sono, secondo quanto riferisce — e sembra 
giustamente — il Baglioni, opera di Fra 
Guglielmo della Porta. Cosi il lavoro archi- 
tettonico, di secondaria importanza, del Gui¬ 
detti appare associato a quello di scultura 
dello stesso artista col quale una testimo¬ 
nianza d’archivio lo mostra unito in uno 
di quei lodi peritali così frequenti nel Cin¬ 
quecento. 

Tale testimonianza che ci reca una men¬ 
zione diretta del nome, consiste in un do¬ 
cumento vaticano (R. Tes. Seg. 1 564-65, 
f. 19 ) riassunto dal Bertolotti, 0 dà noti¬ 
zia che il 26 gennaio i564 (quando ancora 
cioè era in corso la costruzione di Santa 
Caterina) un mastro Guido Guidetti aveva 
ricevuto se. 3o e Fra Guglielmo della Porta 
se. 4o e mastro G. B. Possa se. i5 per 
stima di lavori di pittura e scultura fatti fare 
dal Pontefice. 

Altri documenti che ci recano laconiche 
notizie sul nostro artista sono dati da man¬ 
dati di pagamenti da parte della Camera 
Apostolica per lavori di fortificazione di 
Borgo, Traslevero, Castel Sant’Angelo. Ivi il 
5 novembre i55G è un pagamento « a M. 
Guidetti architetto a conto sua provisione ». 
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Ma a questo punto un importante dato 
documentale su Guido Guidetti può aggiun¬ 
gersi. In Rieti nel i56i i priori deside¬ 
ravano avere un valente architetto per talune 
opere (non sappiamo quali) da compiersi per 
conto del Comune; ed il i® ottobre di tale 
anno Gio. Francesco Sonanti, procuratore 
ed agente del Comune in Roma, così scrive 
loro; « Non ho trovato fin qui architetto 
buono, ch’el papa con il tanto lavorare ne 
tiene occupata gran parte; n’harranno avviso 
tra duo di o tre, et rallegromi di sì belTani- 
mo ». 2 c) Il 5 ottobre scrive infatti agli stes¬ 
si : •^‘) « Mastro Guidi architetto principalissimo 
mi dice che tra pochi dì sarà mandato ad 
Acquasparte dal Card. Cesi per disegnare fa- 
brica, con questa occasione farà la via di 
costì et fermerassi quanto sarà bisogno, mi¬ 
glior di costui non ha Roma per huomo 
che sia da andar fuora, siamo rimasi ch’egli 
mi farà intendere quando è per partire, et 
verrà accompagnato con mie lettere, questa 
sarà minor spesa, egli fu mandato costì dal 
S.r Camillo Ursino in principio de la guer¬ 
ra, ^^) io haverei qua certi mediocri ma non 
sono al caso, desidero aviso particolare da le 
S.S. V.V. se Tho a inviare per coteste strade 
senza altra consulta. » 

Non risulta se effettivamente il Guidetti 
(poiché l’indicazione di architetto del Car¬ 
dinal Cesi non lascia dubbio che trattisi di 
lui) sia poi venuto in Rieti e vi abbia lavo¬ 
rato, e neanche si sa quali siano state le 
opere militari precedentemente eseguite. Ma 
la testimonianza ci è veramente utile per 
dimostrarci in qual conto egli fosse tenuto e 
per assicurarci dei suoi rapporti costanti col 
munifico cardinale, alla cui dipendenza trova- 
vasi; e, più direttamente, per assegnare al 
Maestro la paternità del grande palazzo Cesi 
in Acquasparta, divenuto poi celebre nel se¬ 
colo seguente quale sede di Federico Cesi, 
fondatore delTAccademia dei Lincei. 

È veramente il palazzo di Acquasparta, 
ora purtroppo lasciato in deplorevolissimo 
abbandono, un’opera di grandissimo inte¬ 
resse per la disposizione generale a due avan¬ 
corpi, che precede le soluzioni seicentesche 
del movimento delle masse, per molti ele- 
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Fig. 15. Michelangelo: Schizzo pek la 
FACCIATA DI SaN LoRENZO IN FIRENZE. 
(Terzo progetto.) 


Fig. 16. Antonio da Sangallo: Facciata 
DI San Giovanni dei Fiorentini in Roma 
IN UN DISEGNO DI ArISTOTILE DA SaNGALLO. 
(Dis. Uffizi n. 176.) 



Fig. 17. Giulio Romano {?): Facciata della Catte¬ 
drale DI Reggio Emilia dal modello del Clementi. 
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menti come il grande cortile (fig. i3) e Talto 
belvedere e le sale coi loro ricchi e ben 
scompartiti soffitti di legno. 

Un altro anello della catena cosi stabilita 
ci conduce a ritenere con sicurezza il Gui¬ 
detti autore deiraltro palazzo che in quel 
tempo il cardinale Pier Donato Cesi, fra¬ 
tello del cardinale Federico, costruì a Can- 
talupo in Sabina. Il palazzo è stato in gran 
parte alterato dal Vaini nel Settecento, ma 
ne rimane il magnifico atrio a duplice or¬ 
dine di arcate (fig. i4), in tutto simile, e 
certo fratello, del cortile di Acquasparta. 

Della considerazione goduta da Guido Gui¬ 
detti, « architetto principalissimo » secondo 
il Sonanti, ma che finora non ha trovato 
nessuno di quei cigni che, come dice TArio¬ 
sto, tramandano il ricordo ai posteri, ci dà 
incidentale testimonianza un’altra notizia che 
ora viene in luce; ^i) nel i563 ebbe il Gui¬ 
detti rincarico di dare esecuzione ai piani di 
Michelangelo per Campidoglio. Non risulta 
affatto che aH’incarico sia seguita lopera; 
ma in ogni modo nella storia edilizia del colle 
sacro il suo nome trova posto accanto a quel¬ 
li del Vignola, del Della Porta, di Matteo di 
Castello, di Martino Lunghi, di Giacomo Del 
Duca. 

Ma, ritornando al tema principale di que¬ 
sto studio, dallopera maggiore del Guidetti, 
Santa Caterina, occorre ora partire per esa¬ 
minare Tevoluzione che il tipo di facciata di 
cui essa è esempio importante compì nel pe¬ 
riodo immediatamente susseguente. 

* 

Al tipo di facciata della chiesa basilicale 
affermatosi in Santo Spirito in Sassia e, più 
completamente, in Santa Caterina de’ Fu- 
nari, il Rinascimento è giunto lentameinte. 
Aveva invero il grande Leon Battista Alberti 
sicuramente tracciato la via da oltre un se¬ 
colo, lasciando in San Francesco di Rimini 
il completo modello della facciata di chiesa 
a due ordini; ma la via non era stata seguita, 
e nel Quattrocento ed in gran parte del Cin¬ 
quecento Tapplicazione degli ordini arcliitet- 
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tonici era rimasta quasi sempre schematica, 
limitandosi ad accentuare gli spigoli o a 
suddividere la facciata in rispondenza delle 
navi interne, come a Sant’Agostino e a Santa 
Maria del Popolo a Roma, al Duomo di To¬ 
rino ; o era unita a riquadri come a San 
Biagio di Montepulciano; o costituiva ur^a 
molteplice sovrapposizione trita, confusa, 
inorganica, come — esempi diversissimi tra 
loro — a San Paolino di Lucca, a San Zac¬ 
caria a Venezia, all’Anima di Roma, a San 
Bernardino all’Aquila; e, dal resto, la so¬ 
luzione era rimasta in seconda linea dietro 
quelle dei tipi di chiese precedute da portico 
o di chiese a pianta centrale, a cui gli archi¬ 
tetti del Rinascimento avevano dedicato tutte 
le loro cure. 

Per meglio dire, studi di applicazioni vera¬ 
mente ed organicamente architettoniche del 
vasto problema non erano mancati, ma erano 
rimasti allo stadio di progetti ineseguiti, o 
di tentativi appena iniziati. E i disegni., 
ad esempio, per la facciata di San Lorenzo 
di Firenze (vedi alle figure i5 e i8 im 
disegno e un modello di Michelangelo), i 
bozzetti del Peruzzi, le illustrazioni del Ser- 
lio al suo trattato, ecc., ci mostrano con¬ 
cezioni già mature e complete, non mai 
tradotte in atto direttamente; a cui tuttavia 
indirettamente e a grande distanza forse 
può farsi risalire tutta la fioritura di con¬ 
simili opere d’arte nella fine del Cinque¬ 
cento, nel periodo che era ormai adatto, per 
molteplici ragioni, al loro sviluppo. 

La facciata di chiesa in Italia è, quasi 
in ogni tempo, stata considerata come opera 
d’arte a sè, quasi indipendente dall’edificio 
di cui logicamente avrebbe dovuto essere 
espressione esterna, spesso in grande ritardo 
di fase rispetto ad esso, non solo per l’esecu- 
zione, ma anche per quanto riguarda l’idea¬ 
zione. Lunghe e complesse erano spesso le 
vicende degli edifici dii esastici : le ragioni 
economiche producevano fermate e riprese 
di attività e prolungavano per diecine di 
anni la fabbricazione, tra pareri e dispareri, 
tra rallernarsi di vari architetti alla dire¬ 
zione, tra i concorsi per le singole parti del¬ 
l’opera. Casi come quello che abbiamo visto 
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(Foto Alinari.) 

Fig. 18. Michelangelo: Modello in legno i*ek la facciata di San Lorenzo in Firenze. 




in Santa Caterina de’ Fiinari, iniziala c ter¬ 
minata in poco più di quattro anni, erano 
rari anche per chiese di piccola mole c solo 
possibili quando vi presiedeva un’unica ener¬ 
gia come quella del cardinale Cesi, [lolenle 
ed esperta, per mezzi finanziari, per autorità 
ed anche per pratica di fabbricazione. 

Abitualmente invece la facciala seguiva alla 
costruzione dopo un lungo periodo di sosta; 
spesso allora soltanto vi si pensava, o si ban¬ 
divano concorsi, o grandiosi come per San 
Lorenzo di Firenze, o limitali ad un rislrcllo 
numero di artisti, come per San Giovanni 
dei Fiorentini in Roma. E nel decidere, 
specialmente trattandosi di un esterno, tutti 


volevano giudicare e consigliare, e si su¬ 
scitavano vanità e gelosie, ed il prospetto 
spesso si cominciava in un modo e si finiva 
in un altro — o non si finiva. In queste 
pratiche e spicciole ragioni positive è la 
causa dello strano ritardo della soluzione 
architettonica complela per i prospetti delle 
chiese basilicali del Rinascimento; in esse è 
il motivo per cui il loro sviluppo può con¬ 
siderarsi come un ramo a sè nella produ¬ 
zione architettonica ciiKjueccntesca,, quasi iso¬ 
lalo e indipendenle dal resto. 

Così è interessante osservare come gli studi 
per la costruzione di San Pietro in Vaticano, 
la grande fucina dell’Architettura del Ri- 
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nascimento, se hanno avuto dirette imita¬ 
zioni per ciò che riguarda rinterno delle 
chiese, cioè il tipo planimetrico crociforme, 
la conformazione della crociera centrale e 
della vòlta a hoite sulla maggiore navata, se 
più tardi hanno dalla grande cupola generato 
mille altre cupole minori per le chiese mi¬ 
nori, mediocre influenza hanno invece eser¬ 
citato per quanto riguarda i prospetti. Era 
forse quello del maggior tempio della cristia¬ 
nità un problema troppo vasto perchè potes¬ 
se riflettersi ed avere minori applicazioni nel¬ 
la composizione deircisterno as|3etto di edifici 
chiesastici di tipo e proporzioni normali. 
Direi quasi, senza certo mancare per que¬ 
sto di rispetto ai grandi architetti della Ri¬ 
nascenza, che era anche troppo vasto per i 
mezzi artistici di cui questi dispomevano. Bra¬ 
mante, che con una potenza e una grandio¬ 
sità veramente romane aveva concepito rin¬ 
terno di San Pietro, aveva invece tentato 
inadeguatamente di risolvere resterno con 
un giuoco di masse frazionate e di piccoli 
elementi, nè altra via avevano saputo seguire 
Raffaello e Sangallo e Baldassare Peruzzi; 
sicché per chi osservi, senza ammirazioni fe- 
ticiste, i progetti primitivi di San Pietro, ap¬ 
pare provvidenziale che siano in parte rimasti 
sulla carta ed abbiali dato tempo a Miche¬ 
langelo, a Carlo Maderno, a Lorenzo Ber¬ 
nini di completare la forma esteriore della 
grande mole. 

Or, ritornando ai comuni prospetti di 
chiese dei suddetti maestri della prima metà 
del Cinquecento, solo uno, Antonio da Sàn- 
gallo il Giovane, dopo una serie di minori 
soluzioni basate suirapplicazlone (ordinaria¬ 
mente monca per ciò che riguarda il corona¬ 
mento) di un ordine architettonico e di un 
attico, è riuscito a giungere in porto, deter¬ 
minando con Santo Spirito in Sassla il re¬ 
golare tipo, quasi scolasticamente formale, 
della chiesa a doppio ordine architetto¬ 
nico, ^‘) e tracciando la via che il suo sco¬ 
laro Guido Guidetti ha magnificamente se¬ 
guita. Altra breve sosta: ed ecco tutto in¬ 
sieme tale forma prendere con una rapidità 
ed una vastità straordinarie (tanto quanto 
era invece stata lenta la elaborazione) svi¬ 
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luppo e diffusione, divenire, in contrappo¬ 
sto di quel che avveniva per le case ed i 
palazzi, ^^) il ramo vivo delPArchitettura del 
tempo; ecco questo tipo architettonico carat¬ 
teristico moltiplicarsi nelle città italiane e 
specialmente in Roma, affermarsi quale 
espressione significativa della chiesa romana 
e diffondersi come tale per tutto il mondo 
cattolico; eccolo evolversi in un ventennio 
dal 1570 al iSgo in aggruppamenti di masse 
più piene e complesse e rivestirsi di nuove 
forme barocche, ricche e plastiche, destinate 
a maggiormente accentuare Timpressione di 
fasto e di grandiosità degli edifici religiosi. 

Che cosa era avvenuto? La prosperità au¬ 
mentata degli ordini monastici, delle confra¬ 
ternite, delle congregazioni, il rinnovato fer¬ 
vore religioso (tramontate ormai le tendenze 
semipagane deirUmanesimo) e la rinsaldata 
disciplina del clero dopo il Concilio di 
Trento, si esplicavano nella costruzione e 
nel completamento di numerose chiese, nella 
unità del loro tipo quasi a simbolo della 
unità ecclesiastica; e questo tipo era come 
organismo generale, abbandonati ormai i mo¬ 
delli di cliiese centrali, la basilica, come 
prospetto esterno la facciata a doppio ordine 
architettonico: facciata ormai preparata in 
tutti i suoi elementi, e, se non veramente 
organica (il che agli architetti italiani poco 
importava), di facile adattamento artistico 
e costruttivo alle condizioni ed alle propor¬ 
zioni delle chiese a tre navate o delle chiese 
a cappelle laterali. 

Non fu invero questo runico tipo; ed ac¬ 
canto e contemporaneamente si sviluppò 
(con soluzioni parallele a quelle per le fac¬ 
ciate degli edifici civili) il modello della 
chiesa ad un solo grande ordine architetto¬ 
nico allesterno: il modello di cui TAlberti 
stesso aveva dato in Sant’Andrea di Mantova 
il prototipo e che riprende vigore di espres¬ 
sione nelle chiese dovute a Galeazzo Alessi 
ed ai continuatori del Vignola, a Carlo Lom¬ 
bardo ed al Maderno in Roma, e, più gran¬ 
diose di tutte, in quelle del Palladio in Ve¬ 
nezia ed in Vicenza, per poi proseguire più 
tardi nelle opere del Borromini, del Galilei, 
ecc. Per dirla con espressione vitruviana, 
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accanto agli ordinamenti « in altitudine du- 
plicLs » si sviluppano gli ordinamenti « alti- 
tudinibus perpetuis ». Ma come numero e 
come importanza di applicazioni rimangono, 
nelle chiese medie, di gran lunga inferiori 
a quelli. 

Lasciando dunque da parte questa solu¬ 
zione deirordine unico, e trascurando altresi 
tutte le soluzioni intermedie, frequentissime 
nelle piccole chiese, di ordine architettonico 
sormontato da attico, il presente studio se¬ 
guirà il tipo « duplice » e ne esaminerà il 
rapido cammino, specialmente durante il ven¬ 
tennio suindicato, a partire dai capisaldi ora 
determinati di Santo Spirito e di Santa Ca¬ 
terina per giungere alle applicazioni più com¬ 
plete, a cui il secolo XVII innesterà il mo¬ 
vimento e la gagliardia delle sue forme ar¬ 
chitettoniche ed ornamentali. Ristretto cosi 
il campo, sarà men difficile tracciarvi un 
sentiero e portare un contributo alla cogni¬ 
zione di quel periodo architettonico della 
fine del Cinquecento, importante e complesso 
come lo sono tutti i periodi di transizione, 
ben poco noto nelle sue cause, nei suoi veri 
caratteri, nelle sue derivazioni, e che poco 
noto rimarrà finché il problema non venga 
affrontato da tutti i lati, analiticamente e 
sinteticamente. 

Le difficoltà a tale studio non mancano e 
sono ardue. Incerti (e ne abbiamo visti esem¬ 
pi) i dati di documentazione, che occorre¬ 
rebbe accuratamente sostituire con elementi 
più sicuri, tratti da tutte le fonti contempo¬ 
ranee, archivistiche o letterarie. Con somma 
cautela da adoperarsi i criteri dei raffronti 
di forme artistiche, nella ineguaglianza stili¬ 
stica, nella mancanza di vera unità che si 
rilevano nelle opere, non di rado affrettate 
ed alquanto volgari, di molti architetti. I 
tempi hanno sconvolto le idee, e gli artisti 
spesso sembrano titubanti tra il vecchio ed 
il nuovo: tentano e si ritraggono: da compo¬ 
sizioni semplici e sobrie passano inattesa¬ 
mente ad altre ricche e tormentate: spesso 
lasciano d’imprimere un vero carattere nelle 
sagome, e queste, come per i cornicioni dei 
palazzi, si ripetono costantemente nello stesso 
tipo geometrico. 


Cosi avviene che, ancora all inizio del pe¬ 
riodo, lo stesso Vignola, freddo e castigato 
in opere come il palazzo di Caprarola o la 
chiesetta di Sant’Andrea sulla Flaminia, dia 
invece ad altre opere carattere di movimento 
e di novità, come nel ninfeo di Villa Giulia, 
nell’ingresso agli Orti Farnesiani, e talvolta 
giunga anche a particolari ultrabarocchi, 
come nelle targhe, nei camini, nelle fon¬ 
tane riprodotti nelle tavole aggiunte a quelle 
dei « Cinque ordini ». Così si vede Giacomo 
della Porla, tra tutti il più fecondo ma forse 
anche il più ineguale, attenersi talora a par¬ 
titi semplici e grandiosi, talora triti e sud¬ 
divisi; a volte ricercare ornati contorti per 
le riquadrature di porte e finestre, talvolta 
anche seguire per esse le tradizionali sagome 
cinquecentesche; come airedificio principale 
della Villa Aldobrandini, in Frascati, ove 
viceversa il barocco spunta audace nei due 
semitimpani spezzati della facciata. Cosi 
rAmmanati imprimere un forte carattere in¬ 
dividuale al dettaglio architettonico di opere 
come il palazzo del Comune a Lucca, o alla 
loggia della Villa Giulia in Roma, cd in¬ 
vece trattare in modo uniforme e volgare 
quello di opere come il Palazzo Caetani al 
Corso in Roma, e nel Collegio Romano af¬ 
frontare con potenza michelangiolesca il te¬ 
ma nuovo della enorme facciata semplice 
d’un edificio scolastico, nel Palazzo Mattei 
(ora Caetani) seguire invece pedissequamen¬ 
te schemi già vecchi di cinquant’anni. Cosi 
Galeazzo Alessi ora modellare la grande 
massa architettonica come a Santa Maria di 
Carignano a Genova, o nella parte che a lui 
si deve a Santa Maria degli Angeli ad As¬ 
sisi, ora divenire più stuccatore che archi¬ 
tetto nella farragine di ornati dei prospetti; ^^) 
e Martino Lunghi e Pirro Ligorio distaccare 
talmente i tipi di alcune loro opere, come 
pel primo San Girolamo degli Schiavoni ed 
il Palazzo Borghese e il campanile di Cam¬ 
pidoglio, pel secondo la Villa d’Este a Ti¬ 
voli e la Villa Vaticana di Pio V, da non 
riconoscersi più. 

Ora, in tutta questa incertezza stilistica 
entra certo come elemento positivo determi¬ 
nante il mutamento nella posizione profes- 
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sionale deirarchitetto, che si andava deli¬ 
neando col formarsi di veri o propri « studi », 
da cui usciva talvolta un numero così grande 
di progetti che l’attività d’una sola persona 
non poteva bastarvi, tanto più quando si 
consideri che in molti casi rarchitetto aveva 
anche la gestione finanziaria della costru¬ 
zione. Probabilmente quindi vi avranno col¬ 
laborato molti artisti minori o più giovani: 
qualcosa di simile a quanto, precorrendo i 
tempi, deve essere avvenuto per lo studio 
di Bramante. 

Malgrado questo, non è certo impossibile 
dai raffronti delle opere determinare alcune 
figure di architetti e classificare alcune serie 
di lavori. E per la serie di cui ora ci occu¬ 
piamo, quella cioè delle facciate di chiese 
a doppio ordine, vedremo come possa lo svi¬ 
luppo riportarsi ad alcuni principali artisti 
che hanno operato in Roma: in prima linea 
al Vignola e a Giacomo della Porta, in 
seconda a Martino Lunghi e a Francesco 
da Volterra, per giungere fino a Ottavio 
Mascherino, a Onorio Lunghi, a Carlo Ma- 
derno, ai Rainaldi. 

* 

Del Vignola, dopo le sue povere chiese 
campagnole di Sant’Oreste, di Mazzano, del¬ 
l’Isola sul lago di Bolsena,^') dopo la Cap¬ 
pella di Sant’Andrea sulla Flaminia, conosce¬ 
vamo il progetto, di una concezione vasta e 
complessa, per la facciata della Chiesa del 
Gesù in Roma (vedi alla fig. 26 ), che non 
fu più eseguito poiché la morte colse l’ar¬ 
tista, ma che rappresenta il gradino più 
elevato a cui egli in questo campo sia 
giunto. Ma v’è in Roma una facciata che 
mi sembra al Vignola possa sicuramente 
attribuirsi e che realizzando già, in forma 
più sobria, le idee caratteristiche della fac¬ 
ciata del Gesù, rappresenta un prezioso ca¬ 
posaldo intermedio: ed è quella di Santa 
Maria doH’Orto, la bella chiesa della confra¬ 
ternita dogli ortolani e dei pizzicagnoli nel 
Trastevere (fig. 19 ). 

Nel suo insieme è Santa Maria dell’Orto 
una chiesa di grandissimo interesse. Comin¬ 
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ciata ai primi del Cinquecento e lentamente 
proseguita nel periodo successivo, essa 
presenta un esempio raro per Roma di edi-: 
ficio chiesastico che conserva in tutto il suo 
schema architettonico cinquecentesco. La sua 
planimetria generale ed in special modo là 
disposizione delle tre absidi al termine deUe 
braccia minori della croce ne fanno forw 
l’applicazione più genuina dei concetti bra^ 
manteschi ad una chiesa basilicale, nel modo 
istesso che la Consolazione di Todi ^3) lo è 
per una pianta di tipo centrale; e la 
spondenza delle linee della pianta con quella 
tracciata da Raffaello per San Pietro è ve¬ 
ramente notevole. Oltre a questa organica 
concezione d’insieme, molti elementi, come il 
motivo interno delle absidi suddivise da pi¬ 
lastri, imitazione delle absidi vaticane di San 
Pietro e del Belvedere ed affini ai nicchiòni 
della Villa Madama, la forma del leggiadro 
campaniletto a galleria in cui sembrano ri^ 
prodotti i disegni del Peruizzi per gli archi 
di trionfo per Carlo V, ci assicurano deL 
l attribuzione della chiesa nella sua prima 
e sostanziale fase alla scuola bramantesci^; 
Più tardi la facciata, la magnifica interna 
decorazione, l’altare maggiore, che il B,a^ 
glioni^i) dice di Giacomo della Porta, com^ 
pletarono l’opera. Il nome di Giulio Romano, 
che le guide pongono avanti come quello 
del principale autore della chiesa in questo 
primo periodo, non sembra quindi fuori po¬ 
sto. Forse Giulio Romano era, e lo mostrò 
a Mantova, più sbrigliato e meno architetto¬ 
nicamente equilibrato nella composizione; e 
può anche pensarsi ad una collaborazione più 
o meno regolare di più artisti dello studio 
di Bramante, secondo quanto la Villa Ma¬ 
dama, e probabilmente anche Sant’Eligio de¬ 
gli Orefici ed il Palazzo Alberini offrono 
esempi. 

Quanto alla facciata, opera evidentemente 
posteriore alla prima edificazione, i docu¬ 
menti dell’archivio della Confraternita^*) ci 
indicano la data precisa, cioè gli anni 1566 - 67 . 
Risulta infatti da essi che nel marzo i566 
dai guardiani e dalla congregazione si pensa 
a provvedere i mezzi finanziari per la co¬ 
struzione della parte anteriore della chiesa;^*) 
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Fig. 19. Jacopo Barozzi da Vignola: Facciata di Santa Maria dell’Orto in Roma. (Fot- Moscioni.) 













































il 17 marzo dello stesso anno si stipula un 
contratto con lo scalpellino Girolamo de Ro- 
daciis per Tesecuzione delle tre porte, ed 
il 21 gennaio 1667 uno con m.^ Giovanni 
Pietro Annone di Como per « finir la fac¬ 
ciata de travertini » della chiesa; il 2 giu¬ 
gno ed il i 3 luglio dello stesso anno si co¬ 
minciano liquidazioni con muratori e scal¬ 
pellini per lavori fatti in detta facciata 
ed il i 5 gennaio iSGg infine si addiviene 
ad un operazione finanziaria con Bertoldo, 
o Bertollo, « carrozzario », che era stato fi- 
dejussore nel contratto con m.® Annone, per 
il pagamento indiretto della somma ancora 
rimasta a pagare per la fornitura dei tra¬ 
vertini; poiché evidentemente questa im¬ 
portante costruzione eseguita in questo ra¬ 
pido periodo finale aveva dissestato alquanto 
la Confraternita. 

Ma tali documenti nulla ci dicono deU’au- 
tore. Si riferiscono tutti a un disegno for¬ 
nito dai guardiani, ma non accennano mai 
a chi rabbia delineato; nè il nome risulta 
da altri dati locali. 

Invece le guide del Seicento, e tutta 
la schiera degli autori che le seguono, af¬ 
fermano senza esitanza, ma, come troppo 
spesso avviene, senza alcuna serietà di attri¬ 
buzioni. Per esse la facciata è opera di Mar¬ 
tino Lunghi seniore; e gli autori ottocen¬ 
teschi dicono anzi che una parte è stata 
terminata in un restauro del 1762, a cui si 
dovrebbe raggiunta delle piccole piramidi 
di travertino nel coronamento. 

L'attribuzione al Lunghi è, e lo si vedrà 
meglio accennando alle sue opere autenti¬ 
che, un assurdo stilistico come lo era quella 
di Santo Spirito al Mascherino; chè Santa 
Maria dell’Orto è ancora opera prettamente, 
quasi scolasticamente, cinquecentista, lonta¬ 
nissima dall’arte del Lunghi, ed anteriore 
anche al tempo in cui essa si svolse. ^0) 
Quanto alle piramidi vale la pena di soffer¬ 
marsi un momento sul loro tipo che dà 
cosi speciale carattere alla facciata di Santa 
Maria dell’Orto. 

Che appartengano alla prima costruzione, 
e non al Settecento, è evidente. Le stampe 
del Seicento®!) le riportano; e già nella 
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pianta prospettica di Mario Gartaro, del 
1675, ed in quella del Tempesta, del 1600, 
di Santa Maria dell Orto (d,i cui dal Giani- 
colo, ove son prese le vedute, non può ve¬ 
dersi la facciata), il coronamento appare, 
visto posteriormente, con la serie delle cu¬ 
spidi, sottili come aghi, schematicamente in¬ 
dicate. Anche più evidenti risultano nella 
veduta del Duperac del 1577, in cui la fac¬ 
ciata stessa si vede di scorcio. 

Era, del resto, questo delle guglie un ele¬ 
mento non raro nel Cinquecento; e la forma 
singolare con cui esse quasi sempre si tro¬ 
vano applicate, appoggiate cioè su quattro 
piccole sfere, fa supporre che l’ispirazione 
ne sia partita dal piccolo obelisco di Campi¬ 
doglio, poi portato alla Villa Mattei, che. 
appunto in quella foìrma, ci appare ripro¬ 
dotto nei disegni e nelle stampe del tempo. 
Così Raffaello ne fa motivo essenziale della 
tomba di Agostino Chigi in Santa Maria del 
Popolo; Antonio da Sangallo il Vecchio 
e Pierin del Vaga se ne valgono nei loro pro¬ 
getti per la facciata di San Lorenzo in Fi¬ 
renze, Baldassare Peruzzi in quelli degli ar¬ 
chi per Carlo V, Antonio da Sangallo il 
Giovane nei disegni per Santa Maria di Lo¬ 
reto, ®!) pei campanili di San Pietro, per San 
Giovanni de’ Fiorentini in Roma;®^) e il 
Sansovino le adotta nel coronamento della 
Biblioteca di San Marco a Venezia, G. B. 
Fornovo (il coadiutore del Barozzi a Capra- 
rola) all’Annunziata a Parma, il Pellegrini 
nei progetti pel Duomo di Milano; e, an¬ 
cora in Roma, Giacomo del Duca in Santa 
Maria in Trivio (chiesa dei Crociferi) in 
Roma, Martino Lunghi il Vecchio sul belve¬ 
dere del Palazzo Altemps e nel campanile di 
San Girolamo degli Schiavoni. Ed anche il 
Vignola le applica, in forma embrionale, 
sulla chiesa di Sant’Oreste, più complete 
nella fontana di Villa Lante in Bagnaia. 

Queste due ultime concordanze rendono 
quindi del pari giustificate due diverse ipo¬ 
tesi relative a questi pinnacoli di Santa Maria 
dell’Orto: o che appartengano organicamente 
alla facciata vignolesca, o che appartengano 
ad una fase di completamento, intorno al 
1575, di cui potrebbe anche essere autore 
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Martino Lunghi. Più probabile forse la pri¬ 
ma ipotesi, sia perchè costruttivamente essi 
sembrano ben legati alla ossatura della fac¬ 
ciata, sia perchè raiinmentano, come concetto 
generale di coronamento, quello del pro¬ 
getto del Vignola per San Petronio in Bo¬ 
logna, che egli appunto immaginava sormon¬ 
tato da una serie di pinnacoli « alla tede¬ 
sca », come allora dicevasi; ed appare logico 
che Tartista nel primo grande prospetto di 
chiesa da lui elevato si sia riferito in parte 
al primo grande studio di composizione chie¬ 
sastica da lui compiuto. 

Riportate cosi le piccole piramidi alla con¬ 
cezione generale della facciata, occorre esa¬ 
minare questa, tutta intera. In mancanza di 
qualunque documentazione epigrafica o ar¬ 
chivistica, gli elementi stilistici possono solo 
permetterci induzioni circa Tautore dell’o¬ 
pera; e, come ho acconnato, le induzioni 
giungono, mi sembra con grande attendibi¬ 
lità, al nome di Jacopo Barozzi da Vignola. 

Anzitutto lo schema d’insieme: come so¬ 
vrapposizione delle due zone, l’una di ordine 
ionico, Taltra di ordine corinzio, sono dispo¬ 
sizioni caratteristiche la macanza di ogni zoc¬ 
colo o stilobate, la gravezza della trabeazione 
del primo ordine, la piccola altezza e il tipo 
leggero del secondo ordine, a paraste sot¬ 
tili, che comprendono complessivamente tre 
quarti dell’altezza delle paraste nella zona 
inferiore e sono sormontate da una piccola 
cornice, non svolta in tutte le sue parti, ma 
architravata. Son questi caratteri comuni a 
gran parte delle fabbriche vignolesche, spe¬ 
cialmente a quelle in cui l’artista ha potuto 
liberamente disporre delle proporzioni; così 
le chiese di Capranica e di Mazzano Romano, 
il portico dei Banchi (vedi fig. ii del Gap. X) 
in Bologna (il quale, anche se eseguito da 
Carlo da Limido, deriva certo dai concetti 
vignoleschi), la cappella di Sant’Andrea sulla 
via Flaminia in Roma, hanno l’ordine archi- 
tettonico privo di zoccolo e con grande tra¬ 
beazione di proporzioni analoghe all’ordine 
inferiore in Santa Maria dell’Orto; la villa 
di papa Giulio 111 , l’ingresso agli Orti Far- 
nesiani (fig. i 3 del Gap. X), il cortile del 
Palazzo Farnese in Piacenza (secondo la 


ricostruzione che ne dà il Willich), 6®) il 
piccolo cortile della casa in Piazza Na- 
vona®‘) mostrano la sovrapposizione degli 
ordini con l’ordine superiore esageratamente 
leggero al confronto deU’inferiore. Ed in 
generale poi la cornice di coronamento, mal¬ 
grado il rinforzo delle mensole, ha quasi 
sempre nelle fabbriche vignolesche il ca¬ 
rattere di corrispondere aU’ultimo ordine e 
non a tutta la facciata. 

Gosì pure per la ripartizione del prospetto 
in senso verticale si ritrova il carattere del- 
r architetto, anche, e specialmente, nelle 
manchevolezze non lievi della composizione: 
come per il più vasto progetto della fac¬ 
ciata del Gesù, le paraste della fronte si 
alternano con interspazi vari secondo un ag¬ 
gruppamento artificioso e senza un ritmo 
definito, e negli estremi hanno, come al 
Gesù e come alla Gappella di Sant’Andrea, 
il rinforzo esagerato della disposizione binata. 

Più che ogni altro elemento richiama il 
carattere del Vignola il grande motivo della 
porta centrale racchiusa entro un arco che 
vi forma una specie di protiro, e questo 
fiancheggiato da due colonne appartenenti 
all’ordine principale della facciata che sor¬ 
reggono la trabeazione in sporgenza. Il Vi¬ 
gnola predilesse sempre il concetto del por¬ 
tale aggettante in cui si accentua vigorosa¬ 
mente l’ordine architettonico della zona ba- 
samentale; e lo applicò, ad esempio, em¬ 
brionalmente nel progetto di San Petronio, 
completamente nella Villa Giulia, nell’in- 
gresso agli Orti Farnesiani, nel prospetto 
(da lui ideato ma eseguito dopo la sua morte) 
di Sant’Anna dei Palafrenieri; predilesse al¬ 
tresì il motivo dell’arcata che nel mezzo del 
prospetto forma una specie di nicchia e che 
ritroviamo alla finestra centrale della Villa 
di Papa Giulio. Ambedue questi motivi 
s’innestano in Santa Maria dell’Orto e, in 
forma completamente analoga, nel disegno 
per la facciata del Gesù. 

Ma in Santa Maria dell’Orto non la sola 
disposizione d’insieme, ma altresì la singo¬ 
larità della pianta di questo portale ci ri¬ 
portano sicuramente al Vignola. Basta con¬ 
frontare il modo con cui le colonne laterali 
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sono parzialmente inalveolate in una con¬ 
cavità a quarto di cerchio nella massa cen¬ 
trale sporgente, con la conformazione iden¬ 
tica che ci presenta il disegno della porta 
per la Cancelleria che il Vignola stesso dà 
nei suoi « Cinque Ordini », per convincersi 
della paternità di questo particolare piani¬ 
metrico che niun altro architetto del Cin¬ 
quecento ha usato. (Vedi figg. 20 e 21.) 

I raffronti proseguono pei particolari del- 
Topera: per la linea semplice, ad arco di cer- 



Fig. 20. Pianta della porta progettata dal Vignola 
PER LA Cancelleria. (Dai Cinque Ordini, tav. 33.) 



Fig. 21. Pianta della porta principale 
IN Santa Maria dell^Orto. 


chio contornato da una fascia liscia, delle 
volute, che riproducono quelle della Porta 
Fallile in Viterbo, deiringresso agli Orti Far- 
nesiani, del prospetto pel Gesù; per il tipo 
e le proporzioni delle nicchie e dei riquadri 
sovrastanti e sottostanti, simili a quelli di 
Mazzano, di Capranica, del prospetto pel 
Gesù; per la forma dei capitelli ionici e il 
profilo della trabeazione, uguali ai corri¬ 
spondenti elenienli in Caprarola; per la fog¬ 
gia infine delle due porte laterali che mo¬ 
strano affi lìllà specialissime con altre porte 
vignolesclie, come (pielle nella galleria in¬ 
terna del Palazzo di Caprarola, (jiielle della 
Cappella di Sani Andrea sulla Via Flaminia. 
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nel portico di Campidoglio, nelFinterno di 
Villa Giulia, nelFingresso della Chiesa dei 
Santi Lorenzo e Damaso alla Cancelleria: 

10 stesso carattere grave nella cornice e nel 
timpano, gli stessi elementi, quali la dispo¬ 
sizione delle mensole, il soffitto del goccio¬ 
latoio. E tra questi elementi principalmente 
occorre richiamare Fattenzione sul tipo delle 
sagome, quali appaiono dal profilo delineato 
alla fig. 22: la sagoma della mostra che 
comincia con un listello largo e fortemente 
sporgente e prosegue con una robusta gola 
rovescia; quella della cimasa che ha imme¬ 
diatamente sotto al gocciolatoio una gola di¬ 
ritta; ed infine la singolarità del fregio, 
che è convesso, ma che è subito sormontato 
da un grande guscio, con la concavità del 
quale la sottocornice segue le volute delle 
due mensole laterali, sicché le due curve 
formano, con una piccola interruzione, un 
profilo ad S. Ora specialmente quest'ultimo 
carattere è proprio del Vignola e di lui sol¬ 
tanto, e si ritrova costante in quasi tutte le 
porte e le finestre delle sue fabbriche. I 
raffronti più convincenti possono farsi con 
la porta dei Santi Lorenzo e Damaso, 
con la finestra al primo piano della Villa 
Giulia (fig. 25 ), con quella della casetta 
in Piazza Navona (fig. 28), con le porte, 
tra loro analoghe, sotto al portico del primo 
piano alla Cancelleria e sotto al portico al 
primo piano nel Palazzo Farnese (fig. 24 ), 
ambedue le quali son certo opera vignolesca, 
come confermano la foggia del coordina¬ 
mento con la finestra-sovrapporta e delFinne- 
sto (simile agli esempi di Caprarola e della 
Porta Fallile in Viterbo) dei gigli farnesiani 
con la cornice. 

Contro Fattribuzione a cui i risultati di 
questa analisi comparata convergono starebbe 
— argomento passivo — il silenzio dei bio¬ 
grafi, segnatamente del più autorevole tra 
essi, padre Ignazio Danti. Ma non così si¬ 
cure e complete sono le sue indicazioni da 
escludere che nulFaltro vi sia all'infuori di 
esse, ed è difatti torto del biografo recente, 

11 Willich, di averle quasi sempre accettate, 
senza esaminare parallelamente i monumenti; 
non lo sono per quel che il Danti afferma, 
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quando attribuisce al Vignola opere come 
rOratorio di San Marcello in Roma (fig. 28) 
ed il Gesù a Perugia, che al più possono ave¬ 
re di lui qualche elemento secondario, o 
quando lo dice autore del monumento al car¬ 
dinale Ranuccio Farnese, che il Willich stes¬ 
so, sulla base di documenti, dà invece a 


ti) a lui appartengono, le fontane della Rocca 
in Viterbo e la Castellina di Norcia, di cui 
la paternità del Vignola è precisamente docu¬ 
mentata. Tra queste lacune può quindi 
bene esserci quella della chiesa del Trastevere 
romano, di cui certo l’artista, se ha dato i 
disegni d’insieme e di particolari, non deve 



Fig. 22. Profilo delle porte 

MINORI NELLA FACCIATA DI 

Santa Maria dell^Orto. 



Fig. 24. Vignola : Profilo Fig. 25. Vignola: Pro¬ 
di UNA PORTA AL 1.® PIANO FILO DI UNA FINESTRA 

DEL Palazzo Farnese. al 1." piano della villa 

DI Papa Giulio 111. 


Giacomo della Porta; non lo sono per quel 
che il Danti tace, poiché, ad esempio, egli 
non menziona in alcun modo opere nel Viter¬ 
bese, come la casa di Ercole Mariani in Ca- 
prarola, la porta Paul in Viterbo, il palazzo 
Madruzzi in Soriano, il chiostro secondo alla 
Madonna della Quercia presso Viterbo, che 
probabilmente (e conto dimostrarlo più avan- 


aver assiduamente seguito (e lo mostrano 
i documenti) resecuzione. 

In ogni modo nella facciata di Santa Ma¬ 
ria dell’Orto due elementi sono estranei al 
tipo generale e debbono essere stati aggiunti 
dopo: la finestra superiore e Forologio, i 
quali al Vignola non appartengono certo; per 
quest’ultimo si potrebbe, per la concordanza 
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col tipo di quelli della Trinità dei Monti, fis¬ 
sare la data ai primi del Seicento. Chi sa 
(per quanto nulla lo dimostri) che queste 
aggiunte non siano di Martino Lunghi? L’at¬ 
tribuzione delle guide e delle raccolte il¬ 
lustrative troverebbe così un qualche, ben¬ 
ché minimo, appiglio. 

Non è privo d’interesse il notare i rap¬ 
porti di questa importante opera vignolesca 
con l’arte di Sebastiano Serlio^^^ ^ pjfi an¬ 
cora con i precetti teorici che quest’ultimo 
aveva dato, riassumendo o volgarizzando le 
norme vitruviane. Certo ai dati serliani si 
riporta la proporzione del secondo ordine 
architettonico rispetto al primo, per la quale 
le paraste superiori hanno precisamente tre 
quarti di altezza delle inferiori, e così anche 
il rapporto di un quarto tra l’altezza della 
trabeazione e quella deU’ordine jonico, il 
tracciato ad arco di cerchio delle volute 
di raccordo tra le due zone della facciata. 

Probabilmente la data del disegno fatto 
dal Vignola per la facciata di Santa Maria 
dell’Orto è alquanto anteriore all’inizio' della 
costruzione, avvenuta nel i 566 , e può rite¬ 
nersi degli anni i 564 o 65 , cioè del tempo 
in cui egli, dopo il periodo di quasi cin¬ 
que anni che passò tra Caprarola e Piacenza, 
tornò a Roma, succedendo a Michelangelo 
nella Fabbrica di San Pietro. In ogni modo 
l’opera appartiene al periodo intermedio vi- 
gnolesco, al periodo di maturazione degli 
elementi della sua arte, che poi man mano, 
verso la fine della carriera, si liberano e si 
affermano sempre più securi. La porta pro¬ 
gettata per la Cancelleria, in cui abbiamo 
visto analogie così decisive con l’ingresso 
di Santa Maria dell’Orlo, è del i 558 ;’^a^ ma 
è notevole come essa non trovi posto nella 
prima edizione, del 1662, del « Libro dei 
Cinque Ordini », e vi compaia invece solo 
nella seconda, del 1570, dopo che della sua 
speciale conformazione architettonica l’artista 
aveva fatto l’esperimento nella chiesa di 
Santa IMaria dell’Orlo. 

Nella evoluzione del tipo delle facciate di 
chiesa, questa, quasi contemporanea a Santa 
Caterina e |)ur da essa così diversa, porta 
i nuovi elementi del suo ritmo più complesso 
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e defl’acoentuazione notevole data al portale, 
che trae in sporgenza l’ordine inferiore del 
prospetto duplice. Nel disegno del Gesù, che 
ci è noto per la stampa del Cartaro del 1673, 
riprodotta alla fig. 24, l’architetto ripren¬ 
derà poi il motivo in modo ben più ricco e 
più vasto, completandone il concetto, ma pur 
lasciandone permanere i difetti caratteristici 
dell’aggruppamento a spazi non logicamente 
definiti delle paraste; ed innestando il por¬ 
tale sporgente alla disposizione deH’aggetto 
generale di tutta la parte della facciata, sta¬ 
bilirà in modo definitivo, nel 1670, la forma 
più completa del più normale tipo assunto 
poi dai prospetti di chiese romane. 

Giacomo della Porta fu l’esecutore, in for¬ 
ma diversa, ma non con concetto’ diverso, 
della facciata del Gesù; e, più in generale 
ed in astratto, può egli dirsi il vero conti¬ 
nuatore della tendenza che Jacoipo Barozzi 
aveva con gli esempi suddetti affermato. 

E al Della Porta possono riferirsi tutte le 
soluzioni accessorie che appaiono del pro¬ 
blema, tutti i rami che spuntano dal tronco 
principale; sicché egli può in questo campo 
dirsi la figura centrale del periodo di tran¬ 
sizione che va dall’Architettura del Cinque¬ 
cento a quella del Seicento: artista che molto 
deriva da Michelangelo e molto dal Vignola., 
pur non avendo la forza e l’altezza del. pri¬ 
mo, la dignità e la compostezza del secondo, 
ma che nella sua fecondità straordinaria tra¬ 
dusse i nuovi concetti e le nuove forme in 
così molteplici applicazioni pratiche da ren¬ 
dere poi agevole il lavoro di continua¬ 
zione. 

Di Giacomo della Porta non molto si co¬ 
nosce. Ne tace il Vasari, di cui certo fu 
molto più giovane; ne tacciono l’Orlandi e 
lo Zani. L’unico suo biografo attendibile, il 
Baglioni, ci dice che « da giovane attese 
a far rilievo in stucco » e ci riferisce che 
fu allievo del Vignola, di cui divenne suc¬ 
cessore nelle varie fabbriche; ma poi, oltre 
aH’elenco delle sue opere numerosissime, ben 
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poche notizie aggiunge. Eppure sarebbe di 
grande interesse avere di lui e della sua 
carriera artistica sicure notizie, che ora solo 
ci è possibile determinare o congetturare in 
modo incompleto. 

Anzitutto ci mancano dati fissi circa le 
date della nascita e della morte; le ignora il 
Baglioni, che soltanto ci dice che morì, ri¬ 
tornando da Frascati ove andava per la co¬ 
struzione della Villa Aldobrandini, all’età di 
65 anni. Molti autori moderni invece pon¬ 
gono tali date ognuno per proprio conto, '•) 
ma senza una qualunque base attendibile. 

Ed invero ogni documentazione ancora 
manca in proposito. S’ignora ove sia la tom¬ 
ba dell’artista;"^) negli atti dellAccademia 
di San Luca, nella quale ebbe posto impor¬ 
tantissimo, il periodo dei primi del Sei¬ 
cento, in cui dovette avvenire la sua morte, 
è quasi completamente mancante. 

Soltanto qualche induzione si può trarre 
dall’ultima sua opera, la Villa Aldobrandini 
di Frascati. Fu questa cominciata dal Car¬ 
dinal nepote intorno al 1602, come lo in¬ 
dicano le iscrizioni nella villa e le conces¬ 
sioni di acque per essa; c se quindi Giacomo 
della Porta portò molto innanzi i principali 
edifici, è da ritenere la sua morte non ante¬ 
riore al i 6 o 4 o al i 6 o 5 ; sicché la sua na¬ 
scita potrebbe stabilirsi nel i 54 o. 

Incertezza corrispondente a quella delle 
date si ha per il luogo di nascita. Il Baglioni 
lo dice « romano di patria e di virtù » e ro¬ 
mano lo dice il Celio. ^1) Invece il Milizia, 
nella sua Vita, ®2) lo ritiene milanese; e per 
quanto a priori dovrebbe sembrare meno at¬ 
tendibile la sua notizia, avuta di seconda o 
terza mano, in confronto a quella del Ba¬ 
glioni, pure sembra da alcune considerazioni 
che non abbia torto. Il casato e certo di ori¬ 
gine lombarda; ma non sarebbe questo argo¬ 
mento bastevole, poiché alla seconda metà del 
Cinquecento già lo troviamo trapiantato in 
altre regioni d’Italia; il celebre G. B. della 
Porta, che tanti rapporti ebbe con Casa d’E- 
ste, era, ad esempio, napolitano. È invece il 
modo di esprimersi che mi sembra tradisca la 
nascita di Giacomo della Porla. Nel suo di¬ 
segno (fig. 29) per San Luigi de’Francesi, di 


cui parleremo in seguito (disegno la cui auten¬ 
ticità é comprovata dal legame delle indi¬ 
cazioni e dello stile tra la facciata proget¬ 
tata e quella del Gesù), tutta una serie di 
scritte e di misure segnate di sua mano con¬ 
tengono frasi e parole, che negli errori di or¬ 
tografia, specialmente nella tendenza a tra¬ 
sformare in brevi le consonanti doppie, 
sembra si riferiscano a un dialetto setten¬ 
trionale e non al romano. Così ad esempio: 
« Basa de li piedestale varia essere onte 
il....)); «la basa de le coione sara onze 10 
lei....»; «quando si posa reseve onze 9 per 
banda queste misure starano bene....»; «al- 
teza de la cornicie da baso a quela di ci¬ 
ma.... »; « tanto alto quanto reusira.... », ecc. 

Lombardo dunque, o veneto, il linguaggio; 
lombardo il nome; ed anche lombarda l’abi¬ 
lità di costruttore, che gli ha permesso (for¬ 
se dopo aver aiutato il Vignola in una delle 
piccole cupole vaticane) di eseguire al Gesù 
ed a Santa Maria dei Monti le prime appli¬ 
cazioni di cupole di chiesa, per poi passare 
alla elevazione, insieme col Fontana, della 
grande Cupola di San Pietro. 

Forse per essere giunto a Roma giovanis¬ 
simo da molli potè esser creduto romano. 
Certo con molti degli artisti lombardi, così 
numerosi in Roma, mantenne relazioni cor¬ 
diali, ad esempio con Martino Lunghi, con 
cui lo troviamo associato nel lavoro di Cam¬ 
pidoglio. Non cosi, forse, con Domenico 
Fontana. Questi trovò il Della Porta in auge 
presso la Corte pontificia;«^) collaborò al¬ 
quanto con lui; poi, valendosi del suo ascen¬ 
dente su Sisto V, subentrò a lui in tutte le 
espressioni della formidabile attività costrut¬ 
tiva del grande pontefice, e si introdusse per¬ 
fino nei lavori di San Pietro, afiidati al Della 
Porta fin dal tanto da dividere con lui 

la gloria della costruzione della grande cu¬ 
pola. Morto Sisto V, ecco di nuovo tor¬ 
nare Giacomo della Porta, che sotto papa 
Aldobrandini ridivenne potentissimo;®^) e 
non è improbabile che anche abbia avuto 
parte nelle accuse contro il Fontana di cui 
parlano i biografi, che ebbero per conse¬ 
guenza la richiesta di resa dei conti a questi 
intimata dalla Camera Apostolica.®^) 
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Ma la digressione ci ha portato lungi dal 
tipi di facciate di chiese. Ritorniamo a queste 
con resaminare l’opera del Della Porta. 

Il primo periodo architettonico di Giacomo 
della Porta si svolge, a quanto sembra, non 
in Roma, ove airombra del Vignola non 
aveva forse avuto campo di farsi notare, ma 
a Genova, dove pare che siasi trattennio 
in un periodo tra il i565 e il 1670 , dopo 
che Galeazzo Alessi ne era partito, e donde 


La derivazione dal tipo vignolesco e, più 
precisamente, dagli stessi concetti che ispi¬ 
rano la facciata di Santa Maria dell’Orto in 
Trastevere risulta evidente: nelle proporzioni 
generali, nella poco logica distribuzione delle 
paraste, in molti particolari come le vo¬ 
lute, gli obelischi, le nicchie, le porte late¬ 
rali. Soltanto al grande portale è sostituita 
una porta più modesta decorata da un pic¬ 
colo ordine architettonico che sorregge una 



Fig. 26. Jacopo Barozzi da Vignola: Progetto per 
LA FACCIATA DEL Gesù. (Dalla stampa del Cartaro.) 


Fig. 27. Giacomo della Porta: Facciata del 
Gesù e suo coordinamento con l’interno. 
(Da una stampa del Regnart.) 


poi tornò a Roma per non allontanarsene 
più. La sua opera genovese di cui si lia 
nolizia ò Tinizio della cliicsa dcirAnnunziala, 
apparlenenle airordinc dei Minori. Nella co¬ 
struzione ebbe a compagno Domenico Scor¬ 
ticene, e la cliiesa fu elevata nella sua ossa¬ 
tura, ma ben lontana daH’esser finita;^®) di 
quello che avrebbe dovuto essere la facciata 
ci dà graficamente notizia l’opera del Ru¬ 
bens '^ulle fabbriche di Genova, e il di¬ 
segno può vedersene riprodotto alla fig. 34. 
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trabeazione; e a questa sovrasta un timpano 
spezzato: disposizione che il Della Porta ha 
— particolare notevole — spesso adottata nei 
disegni, mai neH’esecuzione. 

Dall’Annunziata di Genova, con cammino 
sempre parallelo a quello precedentemente 
seguito dal Vignola, il Della Porta passa alla 
facciata del Gesù in Roma. Le vicende di 
questo massimo tempio della nuova potentis¬ 
sima Congregazione sono state ben determi¬ 
nate dal Ronchini^o^ ^ dal Willich, sicché 
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Fig. 28. Disegno (Coll. Arch. Uffizi n. 2876 a) forse di Guido Guidetti, ripro- 

DUCENTE A SINISTRA MEZZA FACCIATA DELL^ ORATORIO DI SaN MaRCELLO IN ROMA, 
A DESTRA METÀ DElUoRGANO DEI SS. APOSTOLI. (Fot. R. Sovraint., Firenze.) 


non occorre che brevissimamcnte riassumerle. 
Il Vignola iniziò la fabbrica nel i 568 e rapi¬ 
damente ne condusse i lavori, che dovevano 
esser giunti, alla sua morte nel lòyS, circa 
alla cornice neirinterno; poi fu chiamato 
a continuarne la direzione un tal maestro 
Giovanni, e, nel 1576, morto anche questi, un 

27. — Giovannoni. 


padre della Compagnia di Gesù. Della fac¬ 
ciata si era parlato nel iSGg, e tre progetti 
erano stati preparati, uno dal Vignola, ed 
è quello tramandatoci dalla stampa del Car- 
taro (fig. 26), e due delTAlessi, perduti; ma 
nulla deve essere stato allora deciso. Forse 
non era ancora il tempo, se nel 1576 era 

209 


Digitized by v^ooQle 


















































































































appena terminata la costruzione delle vòlte 
della nave principale; ed è quindi da ri¬ 
tenere che la data del 1675 incisa nel fre¬ 
gio della facciata non ne rappresenti il ter¬ 
mine, ma appena la posa della prima pie¬ 
tra. La facciata deve essere stata cominciata 
verso il 1676 e lentamente proseguita fino 
al i 58 /|, anno della dedicazione; è questo 
dunque il periodo di Giacomo della Porta, 
periodo di cui, a differenza del precedente, 
non ci resta alcuna documentazione; ma di 
cui non lasciano dubbio le numerose testi¬ 
monianze coeve, come la indicazione del Ba- 
glioni, le stampe del Lafreri e del Villa- 
mena di cui è derivazione rinteressante stam¬ 
pa del Regnart (intorno al i 65 o), riprodotta 
alla fig. 27. 

Del progetto vignolesco la facciala del 
Della Porta serba i caratteri principali: la 
sporgenza in avanti dello spazio corrispon¬ 
dente alla grande nave, la sporgenza altresì 
del motivo centrale che prosegue con la pro¬ 
filatura delle linee in alto fino al timpano. 
Varianti essenziali son date dalla abolizione 
del grande arco all’ingresso, forse richiesta 
dai gesuiti per collocare al posto d’onore 
lo stemma della Compagnia;^-) dalla posi¬ 
zione rialzata e dalla forma larga delle vo¬ 
lute, che se riescono a nascondere la linea 
dei contrafforti laterali, imprimono però una 
proporzione goffa a tutta la composizione ; dai 
particolari delle porte e delle nicchie, molto 
più liberi e mossi: tanto liberi e mossi — ec¬ 
cettuata la finestra superiore che in quella 
forma abbastanza semplice ritorna in quasi 
tutte le fabbriche del Della Porta — che, 
se non fosse il palazzo Senatorio di Campi¬ 
doglio, ed il progetto per San Luigi dei 
Francesi, si stenterebbe a crederle sue. Ma 
Giacomo della Porta tanto è costante e quasi 
geometrico negli elementi dell’ossatura ar¬ 
chitettonica, nelle proporzioni e nei partico¬ 
lari, altrettanto è, come già si è accennato, 
straordinariamente vario negli elementi di 
architettura decorativa; e solo alcuni pochi 
reca con sè nelle sue diverse opere, filo 
d’Arianna per chi deve seguirlo nella sua 
molteplice attività. 

Spostata in avanti, oltre a quanto avrebbe 
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potuto far credere l’iscrizione del Cardinal 
Farnese, la data della facciata del Gesù e 
portata in media intorno al i 584 , essa viene 
a trovarsi quasi contemporanea di un’altra 
minore facciata dello stesso autore, Santa 
Maria dei Monti (fig. 32 ). Di questa fu do¬ 
natore il Cardinal Guglielmo Sirleto, il quale 
non lesinò i mezzi, poiché, come per il Gesù 
e per Santa Caterina dei Funari, l’opera fu 
completamente eseguita in travertino; ma, 
più modesto dei suoi colleghi (ai quali avreb¬ 
be potuto ben applicarsi il motto Non Petro, 
Paulo stai fabricata domus.... di Pasquino 
per la Basilica Vaticana e per Paolo V), lasciò 
interamente il fregio principale per l’epi¬ 
grafe dedicatoria a Maria ad Montes, rac¬ 
chiudendo in una targa di marmo la notizia 
della edificazione, il proprio nome e la data, 
i58o. jNjgl timpano lo stemma di Gre¬ 
gorio XIII. 

La paternità di Giacomo della Porta ri¬ 
sulta dall’indicazione concorde delle guide 
del Seicento e da quella del libro del Ba- 
glioni: la quale ultima testimonianza ha, a 
differenza delle altre, un vero peso, poiché 
in generale il Bagiioni è veritiero e coscien¬ 
zioso nel riferire cose di artisti che ha co¬ 
nosciuto e con cui ha lavorato. Ma in ogni 
modo una piena riprova ci è data dai raf¬ 
fronti stilistici di tanti elementi architetto¬ 
nici di massa o di particolari: la finestra 
principale che è simile a quella di San Lui¬ 
gi dei Francesi, la forma delle volute, l’in¬ 
nesto del basamento su cui queste appog¬ 
giano, il motivo delle targhe, ecc., che ricor¬ 
dano i corrispondenti elementi del Gesù, la 
porta principale affine alle due secondarie 
della facciata del Gesù, la porta laterale 
identica per disposizione e per sagome alla 
porta laterale di San Giovanni dei Fiorentini, 
ed infine il tipo generale della cupola e le 
riquadrature del fianco, che confermano per 
altra parte la somiglianza col Gesù. 

Santa Maria dei Monti c’interessa per lo 
studio dello sviluppo dei prospetti quasi più 
del Gesù, poiché ci riporta ad un problema 
più semplice e normale e ci permette così 
più diretti raffronti con altre chiese dello 
stesso tipo. Il progresso sui modelli prece- 
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(Foto Uffizi.) 

Fig. 29. Giacomo della Porta: Disegno per la facciata di San Luigi dei Francesi (?). 

(Dis. Uffizi n. 6734.) 
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denti dì Santo Spirito e di Santa Caterina 
appare quindi più chiaro e dimostrativo qui, 
ove in un'analoga massa raccentuazione del 
corpo principale sui laterali in corrispon¬ 
denza della navata della chiesa risulta net¬ 
tamente, se non vigorosamente, raggiunta. 

Così pure, per quanto riguarda lo svi¬ 
luppo in alzato, è interessante notare come 
essa appartenga ancora al tipo delle facciate 
ad ordine superiore non molto alto, pog¬ 
giato sulla trabeazione inferiore senza altro 
intermediario che uno zoccolo; la soluzione 
del rialzamento su di una zona formante sti¬ 
lobate appare nelle cliiese del tipo Gesù, 
resa necessaria dallo spazio richiesto pel tim¬ 
pano centrale, e rimane poi quasi in ogni 
caso per dar maggior sviluppo in altezza 
al prospetto. Sotto tale rispetto è istruttivo 
il raffronto tra le proporzioni della fig. 82 e 
della fig. 33 , nella quale lo schema del 
Gesù risulta non solo seguito ma accentuato. 
Tuttavia in Santa Maria dei Monti la zona 
orizzontale suddetta esiste, non stilobate ma 
semplice basamento, intersecata con la linea 
delle paraste e formante appoggio alle volute 
laterali. ; 

Subito dopo Santa Maria dei Monti ecco 
deir artista fecondissimo un'altra facciata, 
grande ed importante quasi quanto quella del 
Gesù, San Luigi dei Francesi; in cui appare 
una fase nuova nella sovrapposizione degli 
ordini: come linea generale il rettangolo, co¬ 
me motivo corrente l’arcata (fig. 3 o). 

La costruzione della Chiesa nazionale dei 
Francesi in Roma si e prolungata per quasi 
tre quarti di secolo, dal i 5 i 8 in cui avvenne 
la posa della prima pietra, 9 ^) al iSSg, data 
della solenne consacrazione fatta dal Papa;^^) 
e si è in questo tempo irregoilarmente svolta 
tra mille vicende, per opera di tutta una 
serie di architetti, tra cui Jean de Thoro- 
riòres, e Giovanni Mangone, ed un tal 
Fra Alberto, morto nel i 58 o, ed infine 
Giacomo della Porta. Sotto la direzione di 
questi, l'ultimo periodo di costruzione deve 
aver avuto impulso vivissimo; specialmente 
a partire dal i 584 , data delle grandi dona¬ 
zioni di Caterina dei Medici 9 ^^) c, più ancora, 
del cardinale Matteo Cointerel, il quale volle 
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assumersi gran parte delle spese della fac¬ 
ciata, oltre a quelle per l'altare maggiore e 
per la Cappella di San Matteo. 1®®) 

Il nome di Giacomo della Porta quale au¬ 
tore della facciata è menzionato dalle prime 
Guide di Roma del Seicento, tra cui ha im¬ 
portanza quella francese del Bralion del 
i 635 , la quale per la prossimità del tempo ed 
anche per l'interesse speciale che i Francesi 
dovevano annettere alla loro chiesa, acqui¬ 
sta, a riguardo di questa attribuzione, un'at¬ 
tendibilità insolita; ed il Baglioni la riaffer¬ 
ma e la precisa allorché nella vita dell'ar¬ 
tista 101) dice che « fece le porte con li due 
ordini della facciata di San Luigi dei Fran¬ 
cesi ». 

Nella collezione degli Uffizi, tra i disegni 
architettonici si conservano due che sono 
attribuiti al Della Porta per la facciata di 
San Luigi, il n. 6728 ed il n. 6784: a torto 
il primo, in cui neanche approssimativamente 
ritornano le dimensioni della chiesa e che 
piuttosto potrebbe forse ritenersi un progetto 
del Mascherino per Santa Maria in Traspon¬ 
tina; a ragione il secondo, qui riprodotto 
alla fig. 29, che è quello a cui ho preceden¬ 
temente accennato a proposito degli idioti¬ 
smi nelle frasi che ne precisano e ne com¬ 
mentano i dati di dimensioni e di costruzio¬ 
ne. Recano argomenti in favore dell'autenti¬ 
cità le misure che corrispondono precisamen¬ 
te a quelle di San Luigi dei Francesi, il rife¬ 
rimento che in esse è contenuto alle misure 
della facciata del Gesù, ed insieme la deriva¬ 
zione completa da questa della composizione 
nel disegno d'insieme e specialmente nel mo¬ 
tivo centrale del doppio timpano che appare 
a coronamento della parte dell'ordine che 
racchiude la porta. I dettagli invece delle 
porte, delle finestre, delle nicchie e delle 
targhe sono anche più mossi e frastagliati 
dei corrispondenti elementi del Gesù; ma tro¬ 
vano piuttosto riscontro in quelli di un'altra 
opera completata dal Della Porta, cioè il pa¬ 
lazzo Senatorio al Campidoglio, in cui è 
molto più accentuata la tendenza barocca 
della sua arte. 

Questo disegno, delineato con grandissima 
cura a matita e ripassato poi in piccola 
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parte a punta di pennello (ma ormai tanto 
sbiadito che ne risulta ben poco chiara la 
riproduzione), ha singolare importanza in 
quanto ci mostra, per la prima volta, nella 
evoluzione del tipo di facciata, alle paraste 
sostituite le colonne, ed ottenuta cosi, prima 
ancora del Maderno, quella forza di rilievo 
nelle membrature architettoniche che poi il 
Seicento sistematicamente adottò in luogo 



Fig. 30. Giacomo della Porta: Facciata di 
San Luigi dei Francesi. 


borazione di cui il Baglioni implicitamente 
ci dà notizia quando ci dice la parte avuta 
dal Della Porta, la quale è certo principalis¬ 
sima in quanto che riguarda lo schema ge¬ 
nerale e i maggiori elementi. 

Il modo con cui gli ordini architettonici 
sono applicati, con le paraste cioè fiancheg¬ 
giate da mezze paraste, è pochissimo frequen¬ 
te nelle fabbriche romane; ma il Della Porta 



Fig. 31. Studio di Giacomo della Porta: 
Santa Sinforosa in Tivoli. 


della conformazione ancora a su[)erfici piane 
delle facciate del tardo CiiKjuecento. 

Trattasi tuttavia di un disegno soltanto; e 
la facciata di San Luigi dei Francesi è molto 
diversa da questo, che deve essere stato un 
primo studio, pur particolareggiato minuzio¬ 
samente, dell’artista. Essa ‘o^) è uiia composi¬ 
zione nuova sotto molti rispetti, ma inuguale 
e farraginosa, e rivela non solo uno sforzo 
per ottenere effetti decorativi, ma anche la 
collaborazione di più artisti; quella culla¬ 


lo aveva già adottato nella composizione del- 
rAnnunziata a Genova, che per questo ci 
rappresenta quindi un utile anello. La porta 
principale e la finestra centrale, ambedue 
a edicola, si riannodano bene per forma, 
per proporzioni, pel tipo del capitello ionico 
ad altre finestre dovute all artista, special- 
mente a quelle del Gesù e di Santa Maria 
dei Monti; ed anzi la suddetta finestra cen¬ 
trale indica, più che ogni altra, la diretta 
derivazione dal prototipo, cioè la finestra 
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Fig. 32. Giacomo DELLA Porta: Facciata Fig. 33. Fausto Rughesi: Facciata di Santa Maria 

DI Santa Maria dei Monti, Roma. in Vallicella, Roma. 


luichelaiigiolesca del Palazzo elei Conserva- 
lori in Campidoglio, dal Della Porla comple- 
lalo, ovvero Pallra simile nel fianco di San 
Pietro. 

Degli altri elemenli poco potrei dire. Lo 
stemma del limpane^ risponde al li[)o abitual¬ 
mente seguito dal Della Porla che incor¬ 
nicia lo scudo entro un ovale più ampio; 
ma questo, invece di cosliluire una targa, qui, 
con bizzarro molivo, divenla una specie di 
rosario formalo da due ordini di fuseruole. 
Lo scudo ò wsorrctlo da due figure giovanili 
in modo simile allo slemma sulla Fonlana 
(leH Accpia Felice: ma da ([ueslo riavvicina- 
menlo non saprei trarre una qualche con¬ 
clusione. 

Più che lulto ora c’inleressa la forma 
generale della Facciala, che, seguendo i con- 
cetli di cui già in Roma avevano dati esem¬ 
pi, diversissimi tra loro. San Marco e Santa 
Maria deirAnima, si eleva tulta fino a 
una linea orizzontale di lermine, inlerrotta 
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sollanlo dal timpano nella parte centrale. A 
San Luigi de’ Francesi la soluzione è però 
caralterizzata dal risvolto in senso normale, 
dallo spessore che la facciata assume col pro¬ 
lungarsi delle sue linee in un primo tratto dei 
fianchi; non è la facciata-ventola, ma una 
specie di loggiato chiuso che si estende su 
tulla la fronte. 

Forse anche non è improbabile Pipotesi 
che concedo iniziale dell’architetto sia stato 
(li prolungare in alto le linee negli angoli con 
<due torri laterali sovrapposte alla cornice 
orizzontale che ora ivi forma il coronamento. 
•Sorte comune a quasi tutte le torri, sarebbero 
queste rimaste ineseguite, e le linee della fac¬ 
ciata inconq)lete e senza significato, prive 
di cpiesto finale mosso e slanciato. È appunto 
•lo spessore assunto dal prospetto che fa pen- 
'sare a questa ipotesi ed insieme anche la 
concordanza con altre soluzioni ideate da 
(nacomo della Porta, 

La facciata di San Luigi de’ Francesi ha, 
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Fig. 34. Giacomo della Porta: Facciata della Chiesa 
dell’Annunziata, Genova. (Da una stampa del Rubens.) 


per così dire, una figliuola minore, in cui 
certo è da riconoscere l’opera del Della Por¬ 
ta o del suo studio, nella Chiesa di Santa Sin- 
forosa in Tivoli (vedi fig. Unita al 

Collegio dei Gesuiti, fu edificata nel inS" a 
spese del cardinale Cointerel, come lo dice 
l’iscrizione: 

SS. SYMPHOROSAE ET FIEIIS 
MATTH^US CARD. GONTARELLUS 
EXTRUXIT A. D. MDLXXXVII. 

È dunque lo ste.sso munifico donatore della 
facciata di San Luigi de’ Francesi; ed ò 
ben probabile che egli o i Gesuiti abbiano 
portato seco il loro architetto, Giacomo 
della Porta; l’arte del quale ò (jui facile 
a riconoscersi nella forma e nelle propor¬ 
zioni, simili a quelle di San Luigi c di 
Sant’Anastasio ai Greci, nonché nei [larti- 
colari architettonici. La disposizione del¬ 


l’ordine dorico inferiore è analoga a quella 
delle due chiese citate; non cosi invero quella 
dello ionico superiore, il cui capitello esce 
dal tipo michelangiolesco adottato dal Della 
Porta e ritorna al capitello normale con le 
volute contenute in un piano di fronte: con¬ 
formazione più semplice e più adatta ai 
mezzi limitati di artisti paesani; ma nelle 
altre membrature ridentità con corrispon¬ 
denti opere dell’artista è completa. La porta 
è precisamente quella di cui già si è parlato 
come elemento di raffronto, la porta cioè 
del fianco della Madonna dei Monti, del 
Gesù, di San Giovanni de’ Fiorentini, la 
porta principale di Sant’ Atanasio, quelle 
delle chiese alle Tre Fontane: una delle po¬ 
che composizioni architettoniche che Giaco¬ 
mo della Porta abbia costantemente ripe¬ 
tute. È costituita da una mostra rettangolare 
con orecchie laterali, sormontata dal fregio 
e dalla cimasa, ma, quasi a racchiuderla 
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in un maggior liquadro, è una contromoslra 
che prosegue in alto fino alla cimasa, profi¬ 
lata in modo da risultare sporgente nella 
parte centrale che il timpano termina; il 
fregio ha due triglifi posti verticalmente su¬ 
gli stipiti, e, tra essi, una targa, semplice, a 
Sant’Atanasio, con due rientranze semicirco¬ 
lari a Santa Maria de’ Monti, con due spor¬ 
genze semicircolari a San Giovanni dei Fio¬ 
rentini e a Santa Sinforosa di Tivoli, ove 
anche — solo elemento nuovo — è so¬ 
vrapposto un piccolo festone. 

La rispondenza prosegue per il tipo della 
finestra principale che riproduce quello delle 
nicchie nelFordine superiore di San Luigi 
de’ Francesi (le quali a lor volta sono ispi¬ 
rate alle grandi nicchie nel fianco di San 
Pietro) per le nicchie inferiori e per le 
targhe, direttamente derivate da Santa Maria 
de’ Monti, per piccole caratteristiche di com¬ 
posizione, quale quella dei modiglioni che 
assumono forma di triglifi, del termine in¬ 
feriore frastagliato delle finestre laterali al 
secondo piano in cui ritorna un concetto 
espresso in San Luigi de’ Francesi (e più 
ancora nel disegno, già illustrato, per que¬ 
sta facciata) e nel palazzo Senatorio a Cam¬ 
pidoglio. 

Certo la Chiesa di Santa Sinforosa è ben 
più modesta del suo maggior modello, San 
Luigi de’ Francesi, per le dimensioni, per 
l’ornato, per il materiale di cui è composta, 
che è travertino solo nei pilastri, nelle cor¬ 
nici, nelle mostre, ed invece mattoni for¬ 
manti paramento nei fondi. E, del resto, 
essa non segue il concetto a cui le sue linee 
s’ispirano per quanto riguarda lo spessore 
del prospetto. È questo soltanto a due di¬ 
mensioni, una facciata-ventola, ed il fianco 
immediatamente segue più basso e disadorno. 
Come sempre avviene in costruzioni secon¬ 
darie e lontane, l’architetto non si è troppo 
curato di affrontare difficoltà e ha adottato 
il principio del minimo studio, componendo 
una facciata buona per ogni caso, anche in- 
dipendenlemente dairorganismo interno e 
dall’effetto delle visuali secondarie: sistema 
a cui per vero dire il Della Porta non si è 
lasciato andare, a differenza di molti con¬ 
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temporanei, nella maggior parte delle altre 
sue opere. 

Il concetto delle due torri laterali che si 
è congetturato esser rimasto in embrione in 
San Luigi de’ Francesi, appare compieta- 
mente sviluppato in un’altra opera veramente 
significativa del Della Porta, alquanto an¬ 
teriore a quella suddetta di San Luigi e di 
poco posteriore al Gesù e alla Madonna dei 
Monti, cioè Sant’Atanasio dei Greci. i®‘) 

La chiesa di Sant’Atanasio fu costruita in¬ 
torno al i 583 , anno decimo del pontificato 
di Gregorio XIII, indicato dalla iscrizione 
principale nel fregio e dalle altre due mi¬ 
nori, in greco ed in latino, nelle targhe del¬ 
l’ordine superiore. Come troviamo per altre 
chiese di confraternite estere, ad esempio 
per San Girolamo degli Schiavoni, la fab¬ 
brica fu eseguita direttamente dalla Camera 
Apostolica, non da cardinali protettori o da 
privati; e difatti nell’iscrizione dedicatoria 
trovasi soltanto il nome del papa. Ora ap¬ 
punto pel fatto di questa costruzione uffi¬ 
ciale ci è possibile in tali casi avere nei libri 
dei conti camerali una qualche documenta¬ 
zione; e così per Sant’Atanasio, nei « Ganti 
per le fabbriche di N. S. Gregorio XIII 
di m. Mercurio Raymondo misuratore della 
G. A. »,io8) appaiono dal gennaio al dicem¬ 
bre i 583 varie partite relative a lavori, che 
sembrano ormai lavori di finimento ; ^o^) ma 
purtroppo nessuna indicazione essenziale 
circa nomi di artisti o fasi della costruzione 
appare in esse, e solo ha un qualche inte¬ 
resse quella del nome di Francesco Tribal- 
dese quale autore dei due mediocri quadri 
deH’Annunciazione e della Disputa coi dot¬ 
tori, dei quali le cornici in stucco furono 
fatte da un m. Benedetto da Romena. 

Quanto al nome dell’ architetto, di cui 
tali documenti tacciono, le attribuzioni, che 
per le altre maggiori opere di Giacomo della 
Porta eran concordi, sono qui contradit- 
torie. Il Baglioni designa il Della Porta co¬ 
me autore del « vago tempietto dei Greci 
al Babuino»; il Gelio fa il nome di Otta¬ 
viano Mascarini; in molte delle guide del 
Seicento si parla invece di Martino Lunghi 
seniore come architetto della facciata e. 
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al solito, il De Rossi nelle sue tavole, il 
Titi, il Panciroli, e poi il Nibby e TAngeli 
ripetono quest’attribuzione, che le guide si 
trasmettono l’una dall’altra. 

Ma tanto il Lunghi quanto il Mascherino 
sono esclusi dal caratteri artistici deH’opera. 
La Chiesa di Sant’Atanasio infatti, che plani- 


ed inquadratura generale, ma seguirono in 
ritardo i tipi già affermati, pur sbizzarren¬ 
dosi nei particolari, sminuzzati in forme ed 
in concetti die non si trovano nei parti¬ 
colari di Sant’Atanasio. 

Stilisticamente Sant’ Atanasio rientra nel¬ 
l’opera di Giacomo Della Porta. Lo schema 



Fig. 35. Giacomo della Porta: Facciata di 
Sant^ Atanasio, Roma. (Da una stampa del Falda.) 


metricamente mostra un interessante innesto 
tra il tipo centrale a tre absidi ed il tipo 
longitudinale, nella facciata, non grande c 
non ricca — chè il travertino trovasi solo 
nelle cornici ed il resto è cortina di mattoni 
— ma importantissima, mostra una forza 
ed una originalità estranee all’arte dei due 
architetti: i quali ambedue nulla mai idea¬ 
rono di nuovo per ciò che riguarda linea 

28. — OlOVANNONI. 


generale è quello di San Luigi de’ Francesi 
e di Santa Sinforosa di Tivoli, a cui sol¬ 
tanto sono aggiunte le due torri laterali; 
l’ordine dorico è l’ordine inferiore di San 
Luigi; lo jonico ha tutti i caratteri deU’ar- 
tista nel capitello a volute inclinate rispetto 
la fronte. Il tracciato delle riquadrature nei 
fianchi, la sagoma delle grandi volute ad S 
nella zona posteriore (in cui la spira supe- 
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Fig. 36. Giacomo della Porta: Le torri 
DI Sant’Atanasio. 


riore e neirinferiore. La prima ha in basso 
una serie di orecchie sporgenti, in alto due 
strane anse; orecchie ed anse che in forma 
analoga si ritrovano nelle nicchie e nella 
porta laterale alla Madonna de’ Monti come 
anche in varie opere minori dellaportiane, 
quali le tombe del cavalier Pucci e del car¬ 
dinale Alessandrino alla Minerva. Le targhe 
superiori hanno in basso un frastagliamento 
a scaletta che si ritrova identico nelle nic¬ 
chie suddette a Santa Maria dei Monti e 
in alcune finestre laterali al Gesù, come 
anche nella decorazione interna della Cap¬ 
pella di San Francesco in quest’ ultima 
chiesa; le targhe inferiori infine, anch’esse 
dal perimetro mosso e tormentato, ripro¬ 
ducono le corrispondenti piccole targhe alla 
Madonna dei Monti: complesso di rispon¬ 
denze che non solo comprova per la facciata 
di Sant’Atanasio la designazione di Giacomo 
della Porta, ma fa pensare che proprio in 
quest’opera, e non in molte altre, egli si sia 


riore è sorretta da peducci) hanno corrispon¬ 
denze notevolissime con gli elementi simili 
al Gesù, alla Madonna dei Monti, al fianco 
di San Giovanni de’ Fiorentini che il Pa¬ 
glioni anche attribuisce al Della Porta. Ma, 
più di tutto, gli elementi stessi di dettaglio 
della sobria facciata (fig. 35), la porta, le 
nicchie, la finestra centrale, le targhe, ci 
danno col loro esame comparato la sicurezza 
deH’attribuzione. 

La porta è, senza alcuna variante, la stessa 
di cui ci siamo occupati a proposito di 
Santa Sinforosa in Tivoli. Le due nicchie 
che fiancheggiano la porta hanno uno strano 
semplice motivo: senza archivolto e senza 
ornati, l’archetto superiore poggiato su di 
una piccola fascia e i bordi verticali della 
nicchia sono riquadrati strettamente in un 
rettangolo, precisamente come nelle nicchie 
disegnate nel progetto per la Chiesa dell’ An¬ 
nunziata in Genova. Ma ancora più appaiono 
dimostrative nei loro bizzarri caratteri spic¬ 
cioli la mostra della finestra, che nella forma 
generale è simile alle nicchie di San Luigi 
de’ Francesi, e le targhe nell’ordine supe- 

218 


t 



Fig. 37. Giacomo della Porta (?): La Trinità 
DEI Monti. 
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personalmente curato di tutti i particolari 
architettonici. 

Sant’Atanasio ha di veramente caratteri¬ 
stico le due torri (fig. 36). Si elevano que¬ 
ste sovrapponendo un terzo ordine, corinzio, 
che, con rintermediario di un riquadro, rac¬ 
chiude nei quattro lati Tarcata, e che ha 
coronamento a timpano; e sui quattro tim¬ 
pani si rialza un tamburo ottagonale con 
finestre rotonde, con una strana copertura 
rigonfia ed inflessa, di tipo intermedio tra 
una cuspide ed una cupola. 

Sono queste le prime torri laterali apparse 
in Roma nelle facciate di chiese del Rina¬ 
scimento; e coslituiscono anche uno dei 
pochi esempi in Italia. Eppure quante torri 
sono state mai ideate dagli architetti del 
Cinquecento! Basti rammentare i progetti 
per San Lorenzo di Firenze, per la chiesa 
di Loreto, per San Pietro di Roma, grinnu- 
merevoli studi degli artisti della scuola di 
Bramante, i dati del trattato di Seba¬ 
stiano Serlio. 1 ^ 2 ) E quante hanno anche 
avuto un principio di esecuzione, o effimero 



Fig. 38. Francesco da Volterra: 
Facciata posteriore di San Gia¬ 
como DEGLI Incurabili, Roma. 



Fig. 39. Martino Lunghi sen.: 
Campanile di San Girolamo 
DEGLI SCHIAVONI, RoMA. 


come per San Pietro, o limitato come 
per San Biagio di Montepulciano, ad una 
sola delle torri. Tunica utile, la torre cam¬ 
panaria! Evidentemente le cause che ritar¬ 
davano e spesso lasciavano incomplete le fac¬ 
ciate, maggiormente si esplicavano per que¬ 
ste loro appendici non necessarie. Di queste 
era quasi soltanto estetica la ragione; e forse 
gli architetti del Cinquecento nel proget¬ 
tarle con tanta infelice costanza non solo 
esprimevano la loro tendenza verso la sim¬ 
metria e lo slancio delle linee, ma forse 
inconsciamente ritornavano ad un motivo del 
Medio Evo, o volevano imitare forme esotiche, 
o s’ispiravano alTaspetto caratteristico del 
più glorioso tempio della cristianità, cioè 
quello della fronte laterale di San Giovanni 
in Laterano. 

Giacomo della Porta ha seguito ed ha 
accentuato questa tendenza. San Luigi de’ 
Francesi sembra mostrare, come abbiamo no¬ 
tato, il concetto rimasto incompiuto; nella 
facciata della Sapienza una sola delle due 
torri ha avuto sviluppo completo; nella chie- 
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setta di San Pietro in Carcere, certo modi¬ 
ficata posteriormente, le due torrette ap¬ 
paiono piccole ed embrionali; nella facciata 
di Santa Maria in Via, che, come dice il 
Baglioni, sembra sia stata da lui iniziata, le 
torri laterali, grandi e robuste, eirano già 
abbastanza avanti nella costruzione del 1600, 
come ci documenta la grande pianta prospet¬ 
tica, cosi precisa nei particolari, del Tem- 
pesta;^!^) poi, chi sa per quali ragioni, do¬ 
vettero essere demolite. Tra tanti tentativi, 
tra tante battaglie perdute, finalmente San- 
t’Atanasio dei Greci mostra la soluzione com¬ 
pleta e spinge trionfalmente in alto i due 
campanili, tra i quali si avanza il corpo cen¬ 
trale della facciata. 

Le torri di Sant’Anastasio traggono a par¬ 
lare di due altre torri, appartenenti ad una 
chiesa quasi contemporanea di Roma, la Tri¬ 
nità dei Monti: importante tanto, quanto, per 
converso, poco nota e studiata. Della fac¬ 
ciata della chiesa che si eleva sul Monte 
Pincio niun cenno in nessuna guida e in 
nessun trattato; nessuna raccolta di stampe 
la riproduce; nessun autore moderno ne 
parla. Eppure in tutte le facciate di chiese 
romane sorte intorno al Seicento non v’è 
mai un motivo cosi ampio e nobile e mosso 
come questo: unico motivo, non più artificio¬ 
samente suddiviso, in cui il grande arco cen¬ 
trale con la finestra termale e le due torri 
che lo racchiudono, costituiscono un’armo¬ 
nica grandiosa composizione, bene adatta per 
il luogo magnifico che la chiesa occupa nel¬ 
l’alto della bella collina. 

Tanto sono state varie e complesse le vi¬ 
cende della chiesa, altrettanto debbono in par¬ 
ticolare esserlo state quelle della facciata che 
ne ha costituito l’ultima fase. La chiesa, 
cominciata al tempo di Carlo Vili pei frati 
minimi di San Francesco di Paola, fu quasi 
finita di edificare e definitivamente con¬ 
sacrata intorno al i 586 , in cui fu da Sisto V 
eretta in titolo cardinalizio, 1^^) dato al car¬ 
dinale Carlo di Lorena, presto sostituito dal 
Cardinal di Joyeuse, die era stato uno dei 
maggiori sovventori deH’ultimo periodo della 
costruzione. E questo secolo così trascorso 
segna tutta una serie di elargizioni di re, 
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di prelati e di privati francesi per la fab¬ 
brica, quasi in concorrenza con Faltra, che 
pure lentamente avanzava, di San Luigi de* 
Francesi; ed insieme una serie di lotte tra i 
monaci, molti dei quali, come il fondatore, 
erano calabresi, ed i francesi, che, sulla base 
di tali contributi continuati, volevano non 
soltanto privilegi, ma addirittura la proprietà 
del re di Francia sul convento e sulla chiesa, 
ed alla perfine l’ottennero, 

Quanto alla facciata (fig. 87), essa si di¬ 
rebbe, nella sua organicità architettonica, 
sorta tutta d’un getto, e la data della costru¬ 
zione sembrerebbe autenticamente stabilita 
dalla grande iscrizione del fregio, di cui 
soltanto il principio è nascosto dalla fabbrica 
del monastero che nel lato di sinistra si è 
venuta ad addossare alla torre: 

....S. FRINITATI REGVM GALLIAE MU- 
NIFICENTIA ET PIOR. ELEMOSYNIS 
ADIVTA MINIMOR. SODALITAS STRV- 
XERIT A. G. D. D. ANNO D. MDLXX. 

Eppure non è così: nel 1870 si era an¬ 
cora molto distanti dalla fine dei lavori, 
ed il ritardo che abbiamo visto a proposito 
del Gesù qui appare molto maggiore. Ce lo 
dimostrano anzitutto i dati che possiamo 
trarre dalle piante prospettiche di Roma. 

La pianta del Salamanca indica ancora la 
Trinità come una modesta chiesetta, e tale 
appare altresì nella piccola pianta del Car- 
taro del 1675; ma la grande pianta, più 
minuziosa e fedele, del Cartaro stesso, edita 
nel 1576, mostra la nuova costruzione ri¬ 
masta però all’altezza del terrazzo senza le 
torri. Nella pianta del Lafreri e in quella 
del Delizet, ambedue del 1577, in quella 
del Du Perac del 1678, le torri sono ancora 
monche, 1^®) e solo risultano complete, come 
pure risulta completo tutto il resto della 
facciata, nella pianta del von Aelst del 1597 
e poi in quella del Tempesta. 

Un altro dato relativo alla costruzione ap¬ 
pare negli Avvisi Urbinati 1^^) e corrisponde 
aH’indicazione contenuta nella cronaca fran¬ 
cese riportata dal Galmet, alla quale ag¬ 
giunge una data precisa: 
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Fig. 40. Facciata della Chiesa di Santa Croce a Bosco Marengo. 


i 3 luglio i 583 . « Il duca di Joyeuse 
ha dato in nome del re suo 2000 se. alli 
frati della Trinità de' Monti de Tordine di 
San Francesco de Paola per finire la porta 
della chiesa loro ». 

Dicono oltre il Piazza ed il Panci- 
roli, 122) e la corrispondenza con la cronaca 
suddetta fa ritenere autentica rinforinazione, 
che nel i 584 Enrico III fece un’altra elar¬ 
gizione, oltre le molte precedenti, di 1000 
scudi d’oro per la facciata esterna e per 
i campanili; alla costruzione dei (piali però 
il cardinale di Gioiosa contribuì con rooo 
scudi, poiché la detta somma fu appena suf¬ 
ficiente per la facciata. A questa fu nel 
1611 aggiunto il primo orologio alla fran¬ 
cese. 

All’ultima fase della costruzione appar¬ 
tiene la scalea fatta a spose di Sisto V 
allorché egli volle sistemare rullimo tratto 
della Via Sistina da lui tracciata. E i conti 
della Camera Apostolica ci dicono ^23) che 
nel 1687 il lavoro fu eseguita da Domenico 
Fontana, il quale, come spesso usava, in¬ 
traprese direttamente il lavoro da muratore, 


facendo eseguire dallo scalpellino Lorenzo 
Bassano quello di pietra. 

Iliassumendo dunque queste determina¬ 
zioni, può stabilirsi che la costruzione della 
facciala della Trinità dei Monti abbia avuto 
cpieste varie fasi: 

Inizio, intorno al 1570, della zona ba- 
samentale e lento proseguimento, dal 1670 
al 1576, delia costruzione fino al terrazzo, 
durante il qual tempo già la fabbrica del 
monaslero adiacente aggruppatasi intorno al 
nucleo interno del bel chiostro si era ele¬ 
vala addossandosi alla chiesa neiravancorpo 
di sinistra. 

20. Costruzione nel i 583 della porta della 
chiesa. Costruzione, intorno alla stessa data 
e con i mezzi degli stessi donatori, delle 
torri che completano la facciata. 

3 ^\ Costruzione nel 1687, coi disegni e 
per opera di Domenico Fontana, della sca¬ 
linata di accesso, alla quale poi oltre un 
secolo dopo doveva essere aggiunta la ter¬ 
razza anteriore e la mirabile scalea, opera del 
De Sanclis e dello Specchi, che discende alla 
Piazza di Spagna, 
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La prima e la seconda fase, cioè le due 
essenziali, pur essendosi succedute dopo non 
breve periodo d interruzione, dipendono am¬ 
bedue da un unico concetto, proseguono un 
organico prestabilito progetto artistico, il cui 
autore tuttavia ci è completamente ignoto, 
e la cui composizione esce, come si è detto, 
dai tipi usuali, dalla consueta produzione 
per le facciate di chiese romane. 

Questa composizione nasce dalla unione di 
tre leitmotive architettonici: la grande ar¬ 
cata centrale poggiata sulLordine architetto¬ 
nico inferiore e formante V Q, ; la finestra 
termale che delFarcata occupa il semicircolo; 
le due torri laterali. 

Il motivo grandioso delLarcata centrale, 
quasi arco di trionfo della chiesa, non è 
nuovo nella Rinascenza. Esempi modesti ne 
danno le facciate tra loro affini della Ma¬ 
donna di Campagna di Piacenza, della Chiesa 
sagra di Carpi, della Chiesa abbaziale di Fra¬ 
glia: esempi grandiosi le composizioni bra¬ 
mantesche per il Duomo di Abbiategrasso e 
pel Vaticano, i disegni di Antonio da San- 
gallo per San Pietro, per San Marco di Fi¬ 
renze, per Nepi e, più tardi, Tinterno delle 
tombe medicee di Michelangelo, la Chiesa 
delPAnnunziata del Fornovo in Parma, il 
portico della Villa Medici in Roma, la Fon¬ 
tana dell’Organo a Villa d’Este a Tivoli, ecc. 
Ma fra tutti presenta la maggiore affinità 
con lo schema della Trinità dei Monti, ove 
se ne escludano le torri, il prospetto della 
chiesa coeva che, tra il i 566 ed il 1671, 
Pio V fece erigere nel suo nativo paese di 
Boschi, ora Bosco Marengo, presso Alessan¬ 
dria (fig./|o), destinandola per sua tomba; 125 ) 
ed anche vi si avvicina la facciata incompleta 
del Duomo di Tortona, in cui pur le torri 
esistono, ma alquanto staccate dal corpo del 
fabbricato. 

Quanto al motivo della finestra termale, 
aiich’esso appare, ma non frequente, in mo- 
iiumenli precedenti o contemporanei; il San- 
gallo l’adotla in taluni dei progetti per San 
Pietro e nella Sala Regia al Vaticano; egli 
o Raffaello ne fanno motivo essenziale nel 
fianco di Villa Madama, ed il Vignola l’ap¬ 
plica timidamente nella facciata della Chiesa 
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di Sant’Oreste, completamente in Sant’An- 
drea nella Flaminia, imitato in queste ultime 
applicazioni dal Della Porta per Tinterno di 
Sant’Atanasio; 126 ) tutto ciò nel filone architet¬ 
tonico romano, senza mentovare i più lon¬ 
tani e più importanti esempi del Sanmicheli 
e del Palladio. E per le facciate più diretta 
relazione di tempo e di concetto con la Tri¬ 
nità dei Monti presentano la grande finestra 
termale che occupava la zona superiore di 
Santa Maria della Pietà (poi Chiesa dei Ber¬ 
gamaschi) in Piazza Colonna, secondo quanto 
si è dimostrato dalTaffresoo alla Biblioteca 
Vaticana, 127 ) e quella della suddetta Chiesa 
di Boschi, fatta edificare da Pio V. 

Era del resto quello della costruzione 
della Trinità il momento in cui, a stabilire 
tale classico motivo di conformazione tripla 
deH’apertura arcuata, maggiormente doveva 
influire Timitazione da uno dei più grandi 
monumenti deH’antichità: le Terme Diocle- 
ziane, sotto il Cardinal Du Bellay ed il Bor¬ 
romeo trasformate come destinazione, ed in¬ 
sieme ricercate ed illustrate da artisti e da 
studiosi. 128) 

Le torri laterali, infine, della Trinità 
hanno di caratteristico nell’organismo gene¬ 
rale del prospetto di trovarsi non rientranti 
rispetto al corpo centrale, ma sporgenti; e 
solo la maestosa linea delTaroo trionfale (con 
soluzione non dissimile da quella del già ci¬ 
tato prospetto di fianco di San Giovanni in 
Laterano) equilibra la massa, evitando che 
da questi due alti avancorpi la parte media 
risulti stretta e schiacciata e dando ad essi 
una evidente funzione statica di contrafforti. 

Queste classificazioni e questi riavvicina¬ 
menti non bastano ancora tuttavia a far arri¬ 
schiare una congettura circa l’autore. Son 
troppo povere ancora le nostre cognizioni 
su questo periodo, finora tanto trascurato; 
son troppi gli artisti del tempo di cui cono¬ 
sciamo poco più del nome, e talvolta nean¬ 
che il nome, per potere allacciare una com¬ 
pleta rete d’induzioni; le quali per ora si 
limitano alle vie maestre, cioè alPopera di 
pochi artisti principali, i cui caratteri stili¬ 
stici, più o meno, cominciamo a determinare. 

Ma pure in questo campo limitato si può 
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bene stabilire in primo luogo una sicura de¬ 
terminazione negativa, escludendo per evi¬ 
denti ragioni di data e di siile il nome di 
Domenico Fontana, che il Gurlitti^^) dice 
autore di tutta la facciata, anziché della sola 
scalea; ed in secondo luogo porre innanzi 
l’ipotesi che nella seconda fase — quella 
svoltasi intorno al i 583 con la costruzione 
del portale e delle torri — abbia avuto 
parte, pur seguendo il progetto anteriormente 
redatto dall’ignoto autore, Giacomo della 
Porta. Lo stile di questi è richiamato dalla 
somiglianza dei campanili con quelli di San- 
t’Atanasio, dal tipo delle colonne, inalveolate 
per metà, che fiancheggiano la porta, ana¬ 
loghe a quelle del portone Maffei (poi della 
Banca Romana) ; il quale, che io sappia, 
costituisce di tale disposizione, divenuta poi 
comunissima, l’unico esempio contemporaneo 
in Roma. 

* 

Quanto agli altri artisti del tempo, figure 
minori che si aggruppano intorno a Gia¬ 
como della Porta, merita anzitutto, nei ri¬ 
guardi delle opere di cui ci occupiamo, un 
qualche cenno Martino Lunghi seniore. 

Appartiene anche lui al gruppo lombardo 
che per tanto tempo tenne il campo nel¬ 
l’Architettura; e probabilmente dovette man¬ 
tenere buoni rapporti con ambedue gli ar¬ 
tisti rivali del gruppo, il Della Porta ed 
il Fontana. Contemporaneo del primo, lavorò 
insieme con lui per molto tempo, ed i con¬ 
corsi che per varie opere speciali del Cam¬ 
pidoglio, come la scalea ed il campanile, 
furono indetti e di cui l’uno o l’altro ri¬ 
masero vincitori, non esclusero la loro col¬ 
laborazione effettiva nella direzione della 
grande fabbrica del Municipio romano, come 
anche, probabilmente, nelle fabbriche vati¬ 
cane. ^ 30 ) Anche il Fontana non dovette 
averne ombra e, nel periodo della sua stra¬ 
potenza sotto Sisto V, non lo volle lontano; 
ed è il Lunghi forse l’unico architetto che 
nei conti delle fabbriche papali appare trat¬ 
tato alla stessa stregua e con gli stessi pri¬ 
vilegi del Fontana in un’opera a lui affidata 


dalla Camera Apostolica, San Girolamo de¬ 
gli Schiavoni. 

Di questa chiesa infatti, sorta intorno al 
i 588 , data riportata nell’epigrafe del fregio 
principale, la documentazione — primo 
esempio che incontriamo — è sicura riguardo 
all’opera dell’architetto. Nel «Libro per le fa- 
briche di N. S.» del periodo 1 585-1 Sgo 
«Martino Longo » il 3 i marzo 1590 risulta 
saldato della somma di se. 20,5oo « che tanto 
importa la fabrica di San Girolamo a Ri- 
petta fatta da lui conforme al conto sal¬ 
datoli da N. S. Papa Sisto V ». E l’entità 
stessa della somma sta a dimostrare che con 



Fig. 41. Martino Lunghi senior : Particolare 

DEL PROSPETTO DI SaN GiROLAMO DEGLI SCHIAVONI. 


essa non solo si pagava l’architetto pel suo 
lavoro professionale, ma gli si rimborsavano 
anche le spese fatte quale provveditore o 
expensor dell’opera; similmente a quanto av¬ 
veniva pel Fontana, che incaricato sempre 
anche della parte finanziaria, era una figura 
complessa di architetto, di banchiere e per 
molte parti anche di appaltatore delle co¬ 
struzioni sistine. 

La facciata di San Girolamo, riccamente 
costruita in travertino e riccamente ornata, 
nulla presenta architettonicamente di nuovo. 
È lo schema della Madonna de’ Monti, tra¬ 
dotto in una decorazione trita, quasi legnosa, 
che si frastaglia nelle paraste scanalate, nelle 
piccole mostre risaltate delle targhe e delle 
nicchie, nei riquadri aggettanti, nell’ornato 
sottile fatto di festoni e di emblemi (ripe¬ 
tuti con una sovrabbondanza da parvenu) 
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dello stemma di papa Sisto: carattere que¬ 
sto che certo è molto diverso dal tipo ab¬ 
bastanza sobrio delle altre opere del Lun¬ 
ghi, quali il Palazzo Borghese ed il Cam¬ 
panile del Campidoglio. 

Appunto col campanile del Campidoglio 
ha rispondenza il piccolo bizzarro campa¬ 
nile di San Girolamo (fig. Sg); il motivo 
capitolino deH’arco tra le paraste binate ri¬ 
torna qui impiccolito e slanciato, ma muta 


dal Rughesi (fig. 33 ). La prima notizia tro¬ 
va una diretta conferma. Il basamento di 
Santa Maria della Consolazione ha la stessa 
pianta, le stesse particolarità, le stesse sagome 
di quello di San Girolamo; principalmente 
è caratteristico il modo con cui nella mostra 
della porta maggiore Paletta s’innesta allo 
stipite, e con cui la base della parasta si 
unisce a quella della semiparasta. (Vedi il ri¬ 
lievo della fig. l[i.) Ed oltre alPinizio del 



Fig. 42. Filippo Breccioli: Disegno per la facciata di 
Santa Maria in Aquiro, Roma. 


nella parte superiore, ove il quadrato passa 
alPottagono e prende originalità dalla forma 
della cuspide e dalle piramidi che occu¬ 
pano gli angoli. ^^2) 

Di Maiiino Lunghi dice il Baglioni^^s) 
che cominciò la facciala di Santa Maria della 
Consolazione c fece il disegno per quella del¬ 
la Chiesa Nuova (Sanla Maria in Vallicella), 
di cui già aveva in parie condollo avanli Pin- 
lerno, facciala quesla che fu poi con non 
mollo diverso disegno fiaccamenle eseguila 

224 


prospetto deve certo appartenere al Lunghi 
tulio il fianco, in cui ritorna il motivo, 
già espresso nel fianco di San Girolamo, 
delle semiparaste lisce che formano un ri¬ 
quadro, tagliato in alto dalParco ribassato 
delle finestre oblunghe aperte nelle cappelle 
laterali. 

Quanto alla Chiesa Nuova potrebbe sem¬ 
brare ad essa attinente un disegno di fac¬ 
ciala conservato alPAlbertina di Vienna e 
dalPEgger attribuito al Lunghi, nel quale 
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disegno, riprodotto alla fig. 42, (ornano pro¬ 
porzioni abbastanza vicine a quelle della fac¬ 
ciata eseguita dal Rughesi; sono simili i 
rapporti tra larghezze ed altezze totali e 
quelli tra i due ordini; neiruna e neiraltra 
le ali laterali son quasi atrofizzate e la fac¬ 
ciata si riaccosta al tipo rettangolare. Il di¬ 
segno ha una scala grafica, ma priva d’indi¬ 
cazioni di unità, sicché non sappiamo in 
quale delle tante misure usate dagli archi- 


volute, non solo estranee ai corrispondenti 
clementi di altre opere deirartista, ma di arte 
certo più larda. E la concordanza generica 
data dalla somiglianza di silhouelte con la 
Chiesa Nuova svanisce di fronte a una concor¬ 
danza specifica veramente decisiva con un’al¬ 
tra opera, la zona basameli tale della chiesa 
di Santa Maria in Aquiro (chiesa degli Or- 
fanelli) in Piazza Capranica, del quale edi¬ 
ficio la zona superiore è invece moderna. 



Figg. 43 e 44. Filippo Bkeccioli: Porta principale ed una delle minori 
NELLA Chiesa di Santa Maria in Aquiro. 


tetti del Rinascimento debba esser letta, in 
palmi (la più frequente), in l)raccia, in pie¬ 
di; 13 ^) se valesse quest’ultima ipolesi, anche 
le dimensioni assolute potrebbero avvicinarsi 
a quelle della Chiesa Nuova. 

Ma Tattribuzione del disegno al Lunghi, 
che potrebbe trovare un appiglio, non nei 
campanili come accenna l’Egger, ma nel ti|)0 
della finestra centrale non dissimile da quello 
di San Girolamo, è smenlita dalPesame degli 
altri elementi, come targhe, nicchie, porte, 

29. — Giovannoni. 


Rilornano con precisione tra disegno e 
chiesa non solo le misure assolute, se va¬ 
lutate in palmi romani (m. 0,228), della 
larghezza totale e di quella della parte 
sporgente, delTaltezza deirordiiie, delle di¬ 
stanze fra gli assi delle paraste e delle porte, 
ma altresi le speciali disposizioni deHordine 
ardii tettonico, dei campanili laterali, delle 
porte e delle finestre, fino a quella delle 
finestrelle ricavate nel basamento della zona 
superiore. Identità completa, tale da non am- 
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mettere più dubbi, si ba poi nel tipo della por¬ 
ta principale e in quella delle secondarie, 
che le figure 43 e 44 riproducono dal vero. 

Non siamo quindi più nel ciclo di opere 
di cui ora ci occupiamo, ma in una loro 
derivazione alquanto tarda. Che si tratti di 
opera del Seicento ci è dimostrato non solo 
dai particolari del disegno ora determinato, 
specialmente dalle volute e dai sopraornati 
delle finestre superiori, ma, più direttamente, 
da quelli delle porte che si conservano in po¬ 
sto, opere veramente pregevoli e piene di 
gagliardìa. Nella porta principale la mostra 
classica a piani rientranti ha ceduto il posto 
alla mostra seicentesca, sporgente in fuori 
con una successione di tori e di gusci; e le 
mensole divengono cartocci vuoti e racchiu¬ 
dono figure d’angeli; di proporzioni alquanto 
più gravi è la porta secondaria, in cui due 
teste di leoni tengono luogo di mensole (con 
disposizione e tipo simili a quelle delle fi¬ 
nestre di un palazzo in Piazza Fiammetta), 
e tra esse occupa il fregio una targa con due 
conchiglie negli estremi. 

La testimonianza del Baglioni permette di 
chiarire date e nomi d’autori. Risulta da 
essa che i lavori di costruzione di Santa Ma¬ 
ria in Aquiro, iniziati dal munifico cardinale 
Salviati intorno al 1690 con l’opera di 
Francesco da Volterra, si fermarono alla nave 
principale; e che più tardi Carlo Maderno 
« diede gli ordini al Breccioli della fabbrica 
degli Orfanelli », e Filippo Breccioli, ar¬ 
chitetto romano, parente del Maderno, « fu 
architetto degli Orfanelli et eseguì gli ordini 
della facciata della loro chiesa in piazza 
Capranica ». 

L’unione di questi vari dati fa ritenere che 
il tempo deH’inizio della facciata sia stato 
intorno al 1620. Autore del progetto e del- 
resecuzione il Breccioli, sotto l’ispirazione 
del Maderno. 

E i concetti del Maderno si ritrovano in¬ 
fatti in molti particolari: nella somiglianza 
della porta principale con quelle del Palazzo 
Mattei ed anche con quelle del Palazzo Chigi, 
nel tipo suaccennato della targa con le due 
conchiglie che egli ha così frequentemente 
adottato. 
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Nei particolari deH’ornato e delle mensole 
appare l’opera di un valente, se pur non 
molto accurato, intagliatore in marmo; ed 
è lo stesso artista, come lo dimostrano il 
tipo de’ festoni delle mensole, delle scana¬ 
lature, delle campanelle, delle faccie dei putti 
dalla larga bocca tra piangente e ridente, 
che, più tardi, ha scolpito la decorazione 
in travertino della porta del Palazzo Palom- 
bara, ora demolito, a Via della Vignaccia. 

Così le attribuzioni relative al disegno del- 
rAlbertina finora assegnato al Longhi riman¬ 
gono chiarite. Ma occorre ora ritornare in¬ 
dietro, all’opera architettonica della seconda 
metà del Cinquecento. 

* 

L’opera di Francesco da Volterra si 
svolge in forma diversa da quella del Limghi. 
È ancora l’architetto cinquecentista di razza, 
che tratta le masse con sobrio equilibrio, con 
forza e con dignità; ed è peccato che nessuna 
delle sue opere maggiori sia rimasta completa 
a darci la misura del suo ingegno e quasi 
a costituire l’ultimo anello di tutto un pe¬ 
riodo che ormai si evolveva verso altre ten¬ 
denze. Non è completa Santa Maria di Mon- 
serrato, poi mutata e falsata nel secolo suc¬ 
cessivo, non lo è San Giacomo in Augusta, 
di cui certo a lui non appartiene, non solo 
il corpo della chiesa attuale a pianta ellittica, 
ma neanche la parte superiore della facciata. 

Questa chiesa di San Giacomo in Augusta, 
che Francesco da Volterra costruì per in¬ 
carico del Cardinal Salviati, suo costante pro¬ 
tettore, merita pure un qualche cenno. Dalle 
varie piante prospettiche della fine del Cin¬ 
quecento, ad esempio da quella del Tempesta, 
possiamo avere nozione della forma in cui 
era stata eseguita nella complessa costru¬ 
zione originaria, poi mutata attraverso varie 
vicende: un unico grande corpo di fabbrica 
rettilineo, parallelo aU’altro sulla Via di San 
Giacomo che termina con la chiesetta archi- 
tettata dal Sangallo, andava dal Corso a Via 
di Ripetta, terminando con una grande fac¬ 
ciata sulla prima via, con una minore sulla 
seconda; e la Chiesa di San Giacomo, che 
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in questo continuo fabbricato occupava la 
fronte verso il Corso, doveva avere pianta 
basilicale; come anche Taveva, e l’ha tuttora 
attraverso le trasformazioni varie, la cliiesa 
posta neH’estremo verso Ripetta ecl in cui 
è da riconoscersi una nuova materializzazione 
deU’antica Santa Maria in Augusta, come la 
chiesetta del Sangallo lo è forse di Santa 
Maria in Porta Paradisi, Più tardi le cose 
mutarono, e dietro la facciata sul Corso, an- 
ch’essa eseguita in due tempi, fu costruita 
l’attuale chiesa, nel periodo in cui la pianta 
circolare o ovale o ellittica diveniva di 
moda, e vi furono aggiunti i due campani¬ 
letti, tarda derivazione di quelli di Sant’Ata- 
nasio e della Trinità. La Chiesa di Santa 
Maria in Augusta fu trasformata in granaio, 
e tuttora non è più chiesa, ma magazzino. 

Le due facciate però rimangono. La gran¬ 
de, di San Giacomo, sul Corso, mostra efvi- 
dentemente di essere, solo nella zona inferio¬ 
re, a ordine dorico, opera di Francesco da 
Volterra, mentre nella zona superiore è fa¬ 
cile riconoscere, dalla finestra e dalle volute 
uguali a quelle di Santa Susanna, la mano 
di Carlo Maderno; ed è una facciata del 
solito schema della Madonna dei Monti, ma 
iniziata con tale solida inquadratura e con 
tale euritmia di proporzioni che maggior¬ 
mente risalta per la sobrietà dell’ ornato, 
quale forse non si riscontra in ninna chiesa di 
tal tipo in Roma. Identiche qualità sono nella 
facciata verso Ripetta, ad un solo ordine 
sormontato da un attico: forse uno dei mo¬ 
delli migliori di semplice architettura per 
una piccola chiesa che il periodo del pieno 
Rinascimento ci abbia lasciato. (Vedifig. 38 .) 

E mentre i dati epigrafici nella costruzione 
verso il Corso si riferiscono al iSqS, periodo 
della ripresa dei lavori, riscrizione nel fregio 
della piccola facciata su Via di Ripetta ri¬ 
guarda la fase di cui fu architetto Francesco 
da Volterra: 1"^^) 

ANT. MARIA SALVIATUS 
EP. INCHOAVIT. IDEMQ. 

CARD. PERFECIT 
A. D. MDLXXXIV. 


* 

In ogni modo, nè i due suddetti artisti, 
nè gli altri contemporanei hanno recato nuo¬ 
vo contributo sostanziale all’evoluzione del 
tipo architettonico della facciata a duplice 
ordine della chiesa romana. 

Non il Mascherino, che nel progetto 
per Santa Maria della Scala e nella colla¬ 
borazione col Peparelli e con Sallustio Pe- 
ruzzi per la Traspontina portò soltanto mag¬ 
gior movimento e libertà nuova nei parti¬ 
colari; non il Fontana, che neanche per il 
prospetto del Sancta Sanctorum lasciò il suo 
tipo prediletto di palazzo e di villa; non 
Francesco Rainaldi nella importante facciata, 
imitazione di Sant’Atanasio, del Duomo di 
Monte Porzio; nè Onorio Lunghi, nè Pirro 
Ligorio, nè Fausto Rughesi, nè gli anonimi 
autori di tante minori chiese che sorgevano 
in numero stragrande, come San Nicola dei 
Lorenesi, la Chiesa dei Polacchi, San Tom¬ 
maso in Parione, ecc. Bisogna giungere a 
Carlo Maderno: il quale, mentre che in San 
Pietro dava finalmente — e non certo inde¬ 
gnamente, come tante volte si è gridato — 
forma concreta alla concezione michelangio¬ 
lesca, tracciava con Santa Susanna (vedi fi¬ 
gura io) il tipo della chiesa del Seicento, ^^s) 
Nel giuoco delle sporgenze e delle rientranze, 
nelle colonne che si sostituiscono alle paraste 
(secondo il concetto che già il Della Porta 
aveva Ideato per San Luigi de’Francesi), lo 
schema ormai preparato dagli architetti della 
fine del Cinquecento assume una forza e una 
vita nuova. Tra poco sorgeranno, seguendo tal 
via, i due capilavori: Santi Vincenzo ed 
Anastasio di Martino Lunghi junior e Santa 
Maria in Campitelli del Rainaldi: opere pure 
così diverse tra loro o che ebbero così diversa 
sorte nel loro tempo — chè la prima fu giu¬ 
dicata una stramberia e fu detta il « canneto » 
per porre in ridicolo tutta quella serie di 
colonne che vi si affollano, l’altra fu portata 
alle stelle ed esercitò straordinaria influenza 
sugli artisti contemporanei — ma che tra 
loro, per cosi dire, s’integrano, rappresen¬ 
tando insieme forse il grado più saliente nella 
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espressione di robuslczza e di effetto plasti¬ 
co nelle facciate romane. 

* 

Occorre ora riassumere e raccogliere. Le 
varie tappe iieHevoluzione che si è cercato 
di studiare, i vari tipi di facciate che si sono 
venuti componendo in esse, possono essere 
riuniti e classificati entro categorie distinte, 
riportate ad una serie di schemi che, sia 
pure scolasticamente, determinino la nozione 
del cammino percorso, con così fervida at¬ 
tività, in meno di mezzo secolo, 

i® tipo: Santo Spirito in Sassia (vedi 
fig. 45, I): facciata regolare ancor piana, i 
cui due ordini di paraste sorreggenti trabea¬ 
zioni continue e rettilinee, si sovrappongo¬ 
no, quasi costituissero un doppio portico mu¬ 
rato. 

2® tipo: Santa Caterina dei Lunari (vedi 
fig. 45, II). La pianta della linea di fronte 
rimane rettilinea come a Santo Spirito; ma 
in alto la profilatura nelle trabeazioni inter¬ 
rompe la continuità e porta un concetto nuo¬ 
vo, caratterizzato dalla delineazione verticale, 
per mezzo del profilo intermedio, di tutto il 
corpo centrale dalla base al timpano, e dal- 
risolamento delle paraste d’angolo, che, pur 
essendo identiche alle altre, assumono una 
funzione a sè. 

3 o tipo: Santa Maria delLOrto (vedi 
fig. 45 ^ III). La facciata è ancora su di una 
fronte, ma il ritmo muta, chè le paraste non 
sono più a spazi equidistanti, ma a gruppi. 
Tutto Lordine inferiore si accentua con la 
sporgenza di un grande portale centrale. 

4 ° tipo: Santa Maria dei Monti (vedi 
fig. 45, IV). Il corpo centrale della chiesa 
decisamente si avanza dai laterali, dando ri¬ 
lievo alla fronte. La porta rimane ancora di 
p roporz io 11 i normali. 

5o tipo: Il Gesù. Le due caratteristiche 
del terzo e del quarto tipo, cioè la sporgenza 
di un grande [)ortale e racceiituazione del 
corpo principale, si uniscono (vedi fig. >^| 5 , V). 
E la suddivisione vellicale diviene spe.sso an¬ 
cora più complessa col prolungarsi del ri¬ 
salto centrale, che iureriormciUe forma il 

228 


portale suddetto, in alto fino anche a tutto 
il triangolo del timpano. 

6.0 tipo: San Luigi de’ Francesi. La: fac¬ 
ciata diviene riquadrata da un rettangolo (sal¬ 
vo il timpano centrale), poiché Lordine su¬ 
periore assume la stessa larghezza dell’infe¬ 
riore (vedi fig. 45, VI), sia che costituisca 
un vero corpo di fabbrica, come a San Luigi, 
o che formi semplice parete a due dimensioni 
soltanto, come a Santa Sinforosa di Tivoli. 

70 tipo: Sant’Atanasio e Trinità dei 
Monti. Chiesa a torri; sia che, come nel 
primo esempio (fig. 45 , VII a), il corpo 
centrale sia sporgente e le torri arretrate, sia 
che, come nel secondo, le torri si avanzino e 
racchiudano la zona centrale (fig. 45 . VIIb). 

Gli schemi primo, secondo e terzo riman¬ 
gono schemi di passaggio, con scarse imita¬ 
zioni. Notevoli fra queste, per lo schema ter¬ 
zo, oltre all’esempio citato del progetto per 
LAnnunziata di Genova, la Chiesa di Santa 
Caterina in Palermo. 

Invece gli altri schemi prendono, nel pe¬ 
riodo successivo, sviluppo grandissimo. Il 
tipo quarto se ha — manifestazioni quasi con¬ 
temporanee — in Roma San Girolamo, San 
Giacomo in Augusta, Santa Maria della Scala, 
la Traspontina, ecc., in Firenze Santa Tri¬ 
nità, ecc., più tardi prosegue in Santa Maria 
in Via (nell’ultima forma), in Santa Maria 
Liberatrice, ora demolita, al Foro Romano, al 
Duomo d’Imola, ecc., e ad esempio in Ca¬ 
tania si rintorcc nel prospetto della Colle¬ 
giata, o a Santa Maria del Porto in Ra¬ 
venna si complica con Laggruppamènto bi¬ 
nato delle colonne, ecc. 

Il tipo quinto che, dopo il Gesù, trova 
in Roma applicazioni a Santa Maria in Val- 
licella e poi in Santa Susanna, è il tipo 
della maggior parte delle chiese barocche 
come in Roma Sant’Ignazio, Sant’Andrea del¬ 
la Valle, Santi Vincenzo ed Anastasio e Santa 
Maria in Campitelli suddette, a Venezia San¬ 
ta Maria degli Scalzi, a Torino le chiese di 
Piazza San Carlo, a Milano San Giacomo e 
San Giuseppe, a Parigi Santa Maria Val de 
Gràce, ecc. 

Lo schema sesto della facciata rettangolare 
si sviluppa tanto nel tipo del corpo di fab- 
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brica anteriore come a San Carlo a’ Ca- 
tinari. Santi Domenico e Sisto, San Gregorio 
al Celio, a Roma, San Marco a Firenze, San 
Fedele a Milano, ecc., quanto in quello del 
falso prospetto, come a San Luca, alla Mad¬ 
dalena, ecc. ; ed il primo talvolta logica¬ 
mente riprende (come negli esempi quat¬ 
trocentisti che precorrono tale soluzione) 
la forma di vero loggiato aperto nella zona 


ni: in Roma Sant’Agnese in Piazza Navona, 
presso Roma la cattedrale di Frascati e una 
serie di chiesette disseminate qua e là, a Pa- 
lestrina, a Monterosi, ecc.; e poi Sant’Ales¬ 
sandro a Milano, il Santuario di Vicoforte 
presso Mondovì, e via via fino alle lontane 
derivazioni di Saint-Sulpice a Parigi, della 
Chiesa dei Teatini a Monaco di Baviera, della 
Chiesa dell’Escorial, della Chiesa di Saint- 










Fig. 45. Schemi generali di facciate della seconda metà del Cinquecento. 


superiore, come in Santa Caterina a Magna- 
napoli. Santa Maria in Via Lata, Santa Ma¬ 
ria Maggiore e San Giovanni in Laterano: 
esempi che sono prototipo alle soluzioni este¬ 
re cpiali quelle della Chiesa della Sorbonne 
(del Lemercier) a Parigi. 

Infine il tipo di torri che contemporanea¬ 
mente che a Roma si affermava a Santa Ma¬ 
ria di Carignano a Genova, a Santa Maria di 
Loreto, ecc., trova ancb’es^O copia d’imitazio- 


Gall, di San Carlo di Vienna e di San Paolo 
di Londra, ove il sistema delle torri, accen¬ 
tuando il concetto borrominesco di San- 
t’Agnese, si decentra c: si allontana dal corpo 
della chiesa. 

Per oltre due secoli dunque (parallelamen¬ 
te allo sviluppo della soluzione dell’unico 
ordine) la facciata della chiesa a duplice zona 
prosegue il tipo stabilito in Roma in questa 
epoca feconda della seconda metà del Cin- 
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quecento. Solo vi aggiunge sovente un 
elemento, il pronao, secondo il tipo che Mi¬ 
chelangelo aveva già ideato per San Pietro. 
Ed ecco Superga e le chiese sulla Piazza del 
Popolo in Roma e Santa Maria Podone a 
Milano, ecco le applicazioni grandiose di San 


Carlo di Vienna, di Santa Genoveffa e della 
Chiesa degli Invalidi a Parigi, di San Paolo 
di Londra, in cui il pronao diviene anch’esso 
un loggiato a due ordini, sporgente: propag¬ 
gini monumentali di un’opera architettonica 
eminentemente italiana. 


NOTE 


1 ) Cfr. L. Vescovi e F. Neri, Sanla Caterina dei Funari 

(opera dedicala al card. Domenico Corsini), Roma, 1785; 
Armellim, Le chiese di Roma, Roma, 1891 (2® ed.), 
pag. 567; N. Orlandimus, Hisloria Sociel. Jesii, lib. IV, 

n. 8. Vedi altresì un'interessante memoria manoscritta anonima 
(forse dell’abate Daini), dei primi del sec. XIX, conservala 
nell’archivio del monastero, intitolala Saggio di notizie delia 
chiesa e del monastero di Santa Caterina. 

2 ) Cfr. CiACCONius, Vitae pont., ecc.. Ili, pag. 701. Un’al¬ 
tra moneta ò riprodotta dal Bonanni, Numismata, ecc., I, 
pag. 271. 

^) Una dotta dissertazione contenuta nel manoscritto sopra 
citato sostiene con copia di argomenti che prima intenzione 
del card. Cesi dovette essere stala di dedicare la chiesa ai 
Santi martiri Romano, Sicinio e Saturnino, i cui corpi 
si conservano nel tabernacolo maggiore della chiesa, santi 
del quali le chiese poste sulla via Salaria erano in quel 

tempo crollale. I titoli precedenti di Sanla Maria e di 
Sanla Caterina sarebbero stati trasferiti nelle due apposite 
cappelle costruite in Santa Maria della Pace ed in Sanla 
Maria Maggiore, pur lasciandone il ricordo, secondo la con¬ 
suetudine ecclesiastica, nelle cappelle della nuova chiesa. Ma, 
aU’ulliino, mutò il dlvisaincnlo del fondatore e tutta la 

chiesa fu dedicala a Sanla Caterina, non la sola cappella 
di destra; ed il dipinto di Annibale Carracci a questa desti¬ 
nato fu trasformalo a rappresentare Sanla Margherita, col 

togliervi rota e corona e con l’aggiungervi la lesta del drago; 
c, j)iù tardi, furono spostalo o scomparvero altresì tutte le 
altre opere d arle già disposte a completare e a dar rilievo 
al ciclo suddetto; così l’Annunziala del Venusti alla Pace, e 
la Coronazione della Vergine del Carracci, o rAimunziazione 
dell Agrcsti ed i Santi Pietro c Paolo del Novara a Sanla 
Caterina. 

■ 1 ) Cfr. 11 . WiLLicii, Giacomo Barozzi da Vignola, Strasburgo, 
1906, pag. i 3 /|. 

•^) Cose lìicrariglinsc di Roma. Roma, i()/i 3 . 

^) De Rltieis, Insigniuin Romae lernplorurn prospectiis, 

Roma, 16/18, tav. 68. 

^) Il Nibby accenna invece (ncìVIlinerario di Roma, i 83 o) 
a Martino Lunghi. È interessante notare come quasi tutti 
gli autori citati diano come data il i 563 , invece che il 
lobL anno indicalo dalTiscriziouc; l’errore di lettura fatto 
una volta ò poi rimasto stabile. 

^) Op. e loc. di. Il Willich, infatuato del Vignola, crede 
di sostituirlo al Della Porla come autore di Sanla Caterina 

e segue in questo uno spunto del MòlfTlin (cfr. Wòli'fllv, 
Renaissance und Baroch, jMojiacu, 1908, pag. 8); ma l’al- 

tribuzione ò così assurda che non è II caso di combatterla. 

^) Cfr. più avanti a nota 77. 

10 ) Pqi. 1q maggiore delle due e[)Igrai‘I debbo la prima 
segnalazione al signor eonl.- Giovanni Jmvatelli. Del trovamcnlo 
delti comunicazione allAs^oelazIone fra i rultoil d’Archilellura 
nella seduta del 29 niaiv.o iQop: cfr. Annuario, 1908-09, 


11 ) Cosi, per citare uno dei più interessanti esempi, dal 
Gnoli è stato trovato un documento relativo ad un c Arclii- 
Icclor palatii card. S. Georgi » che tutto fa giudicare ri¬ 
ferirsi ad un assuntore dei lavori, non all’autore, o ad uno 
degli autori, del Palazzo della Cancelleria. 

Senza uscire dalla chiesa di Santa Caterina, nel Reg. 
d’Amministrazione del Monastero è notata a « spese della 
ciesia a di 2 3 febr. i 566 » una somma di < se. trenta pa¬ 
gali a mi'° nani architelo, sono per lo amatonato ho sel- 
zialo fato fare denante a la ciesia sino l’anno iSSq quando 
era oslaria..',. ». 

12) Cfr. Annuario dell Associazione fra i cultori di Archi¬ 
tettura, Roma, 1910-11, pag. 70. 

1 ^) Id. Id., anni 1908-09, pag. 85 . 

Il) Bertolotti, Barlolomeo Baronino, ecc., Casale, iS’jS. 

1 ^) Bertolotti, Artisti subalpini di Roma, Mantova, i 884 . 

1 ^) Disegni della facciala di Santa Caterina dei Funari 
nel De Rubeis, op. cit., tav. 68, nella raccolta di Anonimo 
del sec. XVII del Gabinetto Nazionale dello Stampe ( 46 , 
II. 7.), tav. VII, nel Letaroliilly, Edifices, ecc., I, tav. V 
(per la zona inferiore), nel Peter Imhof, Renaissance Archi¬ 
lei: tur Ilaliens, tavola 34 , Gurlitt, Geschichte des Barocks 
in Italien, 1887, fig. 26, ecc. 

1 '^) Le Memorie di Flaminio Vacca (a pag. 17; nel 
N.vrdini, Roma Antica, 1820, FV), dicono, non però con 
certezza, le colonne di porlasanla delle porte deU’Anima 

ritrovate ed utilizzate sotto il porticato di Giulio III. 

18 ) Il Panciroli (Roma sacra e moderna, Roma 1725, pa¬ 
gina 498) riferisce che il card. Cesi fece venire dalla Ger¬ 
mania un concerto di campane appositamente pel campanile 
di Sanla Caterina; ma probabilmente non furono mai messe 
al posto, che le campane attuali sono moderne. 

1 ^^) P. Letaroliilly, Edifices, ecc., Liegi, i 844 > voi. I, 
tav. 2, pag. i 5 i del testo. 

20 ) Gurlitt, op. e loc. di.; Willich, op. e loc, di.; 
WÒLFFLIN, op. cit., pagg. 8 e 75. 

21 ) Per tali misure, confrontate con roriginale, l’unità 

principale adottala appare corrispondente a m. 0 . 58 , ed 
è quindi il braccio fiorentino; che però è suddiviso non 
in 12 dita od onde, od in 60 minuti o quattrini, secondo 

l’uso del Cinquecento, ma in una ripartizione che ritorna 
a quella normale del Quattrocento, cioè 20 soldi o parti 
(indicale con p) ed in 20 X ^ = 80 quattrini o denari 
(indicali con d), 

22 ) IL Geymììller, Les projets primitifs pour Saint-Pierre, 

Parigi, Vienna, 1875; tav. 5 o, fig. i. 

23 ) La concordanza tra i due prospetti è già stata notata 

dal WÒLFFLIN, op. cit., pag. 63 , dal Riegl, Die Enlstehung 
der Barock-Kunsl in Rom, Vienna, 1908, pag. ii 5 ; dallo 
SciiMARsow, Baroch u. Rokoko, Lipsia, 1897, pag. i 4 i. 

21 ) Cfr. Brutius, Thealriim Romanae Urbis. Arch. Vat., 
^lisc. Are. VI, t, XII, pag. 121; PASToa, Gcschichie dcr 
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PàpstCf voi. V, pag. 76/1; Mùxtz, Les aniiqiiités de Ftome, 
188G, pag. i 44 : Reperlorium /. Kunstwiss.. 188/!, pag. 443 . 

25) G. Baglioni, Le vite dei pillori. scultori, architela, occ., 
(ed. Passeri, Napoli, iqSS), pag. 94. 

26) Egger, Ròmische Vedulen. Vienna, 1909, I Bd., lav. 49; 
cfr. anche Ardi. Storico deWArte, VI (1893), pag. 124. 

27 ) Cfr. Bertolotti, Artisti bolognesi, ecc., in Roma, Bo¬ 
logna, i 885 , pagg. 3 o- 53 ; R. Ojetti, Ottavio Mascherino 
in Annuario della R. Accademia N. S. Luca. 1912. Ivi risulta 
determinato essere Ottavio Nonni il vero nome del Mascherino. 

28 ) È interessante notare per quale grossolano errore il 

Milanesi, che vide il disegno, fu tratto da esso ad affermare 
Santo Spirito opera di Baldassare Peruzzl (nelle note al 
Vasari, lib. FV, pag. 6 o 4 , n. 3 ): un altro disegno dello 
stesso gruppo, anch’esso di mano di Aristotile, porla l’in¬ 
dicazione « di m® Baldassare da Siena »; ed è il disegno, 
relativo a Sant’Eligio degli Orefici, su cui si son basate 
tante discussioni sulla interessante chiesetta (cfr. Geymuller, 
Raffaello Sanzio studialo come architetto. Milano, i 884 , pa¬ 
gina 19 o segg.; A. MuNoz, La Chiesa di Sanl'Eligio, ecc., 
in Rivista d’Arte, nn. 1-2, 1911). Il Milanesi evidentemente 

ha scambiato tale nota di quest’ultimo disegno per la firma 
del Peruzzi, e, risalendo al primo, ha credulo di stabilire 
Tattribuzione per Santo Spirito: esempio istruttivo delle con¬ 
seguenze cui può condurre la sola documentazione, non lu¬ 
meggiata daU’esame stilistico. 

Quanto alle caratteristiche del sommario rilievo di Aristo¬ 
tile, ecco alcuno delle indicazioni, non facilmente leggibili, 
del disegno: « corinto composito i capitelli fra pilastro e 
pilastro sono 2 largeze e nel mezo 4 dove va la porla »; 
e nella pianta, per le dimensioni principali di larghezza, lun¬ 
ghezza, altezza: « passi 21 da caminare o circha.... », « lunglia 
circha a passi 56 over circha.,.. », « si po videre apreso 

quanti quadri lè lungha », « alla un quarto e 3 /^ over 

circha.... »; le misure più precise non sono state riempile. 

29 ) Recentemente il Golzio (in Dedalo, agosto 1929) ha 
voluto ritornare aU’atlribuzione della facciata di Santo Spirilo 
al Mascherino, mettendo in dubbio la prova costituita dal di¬ 
segno dell’anonimo Fabriezy, che pure per l’assenza dello 
stemma di Sisto V, non ch’altro, si dimostra anteriore ai lavori 
di quel pontefice, e dimenticando completamente la prova ca¬ 
tegorica fornita dal disegno di Aristotile da Sangallo. 

80 ) Vedi Disegni degli UlTizi, voi. VII. a c. 107, n, 2G7. 

Il disegno porta questa nota: « La porta di Spirilo 

della chiesa si è alta palmi 3 o larga pai. 12. Arebbe 

a essere 5 et 12. La quarta (quinta) parte di 12 si è 
22/5. L'altezza si è dodici volte 2 et 2/5 ched’c più alta 
che non à essere p. i 5 . La faccia dinanzi a scarpa et così 
dalli lati. 

81 ) L’epigrafe della tomba del cardinale Cesi richiama 

appunto la costruzione delle varie chiese e cappelle: 
.... qui hoc sacellum et alterum in aede bealae Marine Pacis 

ac templum divae Catharinae Virginum miserabiliurn f linda vii 
et dotavit.... 

82) Bagliori, op. cit., pag. i52. 

83) Bertolotti, Artisti lombardi in Roma, ecc., T, pag. i35. 

81 ) Cfr. Rocchi, Le piante icnografiche e prospettiche di 

Roma nel sec. XV e XVI, ecc., Roma, Torino, 1892. 

88) Debbo questa notizia e i relativi dati al sig. professore 
A. Sacchetti-Sassetti, che vivamente ringrazio. 

86) Ardi. Com. di Rieti, busta 18, 

37 ) Ibid. 

88) La guerra a cui allude il Sonanti è quella scoppiata 

nel i 556 tra Paolo IV e II re Filippo II dopo il trattalo 
di Vaucelles; In essa Rieti, città di confine, fu validamente 
posta in stato di difesa con notevoli opere di fortificazione 
(cfr. M. Miciiaeli, Mem, slor. della città di Rieli, ecc., 
Rieti, 1898, IV, pag. io 5 c segg.); ed a queste attese 
negli anni 1556-97, m.® Tommaso di Risone di Castello, 

architetto già noto ai Reatini per avere coadiuvalo il Sangallo 
nei lavori della Cava Paolina alle Marrnorc. In tale occa¬ 
sione sembra venuto In Rieti per la prima volta, o per dar 
pareri, o per compiere lavori accessori, il Guidetti. 

89 ) Piccole riproduzioni di prospetti e di cortili dei due 


palazzi possono vedersi in L. Lanzi, Vn centenario gtorloso, 
Perugia, igo 3 . 

19 ) Partendo dai soli raffronti stilistici io non avevo, nel 
primo studio su questo tema trovato elementi baslevoli per attri¬ 
buire al Guidetti i due palazzi di Acquasparla 0 di Canlalupo; 
poiché lo stile d’una chiesa è troppo dissimile da quello di 
un palazzo, ed I piccoli particolari, specialmente In opere di 
provincia, contano ben poco come espressione autentica di 
un architetto. Ma ora la Interpretazione del documento non 
sembra lasci più alcun dubbio. 

1 ^) G. N. Biccr, Notizia della famiglia Boccapadiili, Roma, 
17C2, p. Il 4. Vedi la segnalazione del Manteuffel nella 
Kunsthronih, maggio I 9 i 3 . 

^2) Tentativi talvolta gloriosi, come è quello del pro¬ 
spetto cominciato per la cattedrale di Reggio Emilia, mi¬ 

rabile opera, di cui ci resta la zona basamentale eseguita in 
parte. Anche esiste un completo modello, eseguilo dal Clementi, 
da icui è tratta la fig. 17. Non ci è noto l’autore: le recenti 
ricerche del Tacconi sembrerebbero darci il nome dcll’Orsi, 
quale esecutore della parte scultoria; ma i raffronti stilistici e 
la bellezza del monumento suggeriscono l’ipolcsi che un primo 
disegno sia stato dato da Giulio Romano, a cui può ripor¬ 

tarsi la non lontana facciata di San Benedetto Pollrone. 

'^8) I Cesi avevano in una trentina d anni edificali al¬ 

meno cinque palazzi, e chiese importanti come Santa Maria 
in Vallicella, e cappelle c monasteri. 

Anche negli studi per San Pietro aveva il Sangallo, nel 
progetto del secondo periodo, timidamente Inizialo tale ordine 
di soluzioni. Cfr. Geymuller, Les projecis primitifs, ecc., 
lav. 36 . 

* 18 ) Dice giustamente il Gnoli (Ilave Roma, Roma, 1909, 

pag. 172) che nelle forme esterne delle case e dei pa¬ 
lazzi della seconda metà del Cinquecento, quasi tulli uguali 
e mancanti di artistica Individualità, si manifesta « un’arte 
stazionaria e soddisfalla nelle sue forme stabilite, grandiosa 
neirinsieme, trascurata nei particolari ». 

L veramente significativa rindicazione che l’Alessi stesso 
ci dà, circa questi cambiamenti di stile, nella lettera con cui ac¬ 
compagnava i due progetti, ora perduti. Inviali pel concorso 
della facciala del Gesù in Roma; uno dei quali ornato e ricco 

di intagli e di statue, che egli dice di straordinaria bellezza, 

ma che forse sarà stalo un insieme farraginoso come quello 
di Santa Maria presso San Gelso in Milano, ed un altro, 
semplice e nudo e prossimo allo schema costruttivo. In modo 
che ce ne fosse per lutti i gusti. Cfr. A. Ronciiini, in Atti e 
meni, delle Dep. di si. patria p. le prov. modenesi e parmensi, 
1895, pag. 19 o segg. 

^ 7 ) Cfr. WiLLicu, G. Barozzi, op. cit., cap. IV. 

‘ 18 ) Dalle varie memorie relative alla chiesa di Santa Maria 
dell’Orlo (vedi ad es. neU’ArchivIo della Confraternita un 
« Compendio ouer descriptione de vari benefattori, eie. » re¬ 
datto noi 1733) sembrerebbe che l’inizio fosse da portarsi al 
1494» in cui la confraternita dei pizzicagnoli si associò con 
quella degli ortolani portando un contributo di 4 o.ooo scudi 
da aggiungersi ai fondi raccolti per la trasformazione della 
cappella esìstente. Ma risulta anche che i fondi non bastarono, 
ed è probabile quindi che prima di porre mano alla costru¬ 
zione si siano voluti attendere altri quindici o venti anni 

per raccogliere altri denari ed associare all’opera anche le altre 
sei confraternite minori, pur ora unite neU’Archiconfraternila. 

Che i lavori si siano prolungali per un lungo periodo ri¬ 
sulta dal contralti e dai libri dei conti conservali nell’Archivio 
suddetto. Ad es., nel i 52 3 vi sono forti pagamenti a m. Se¬ 
bastiano da Como per « la fabricha la quale so fa a santa 
Maria delorlo »; il 2 settembre i 54 i i guardiani stipulano 
un contralto con m. Antonio de Tonaelnis di Varese per la¬ 
vori da farsi nella chiosa consistenti in fondazioni e mura¬ 
ture sopra terra specialmente relative al muro della chiesa 
verso la città; ed i Registri delle spese per gli anni iSSg a 
i 565 son pieni di note di pagamento ad un maestro Giacomo 
imuratore, a scalpellini, ferrai, fornitori di calco c di pozzolana 
per consimili opere di costruzione. 

Tuttavia da questi dati frammentari od Incompleti che non 
giungono al primo periodo dell’edificazione, non ci è possibile 
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àvere nozioni precìse suirandamcnlo di tale prolungata attività 
costruttrice. Ad cs., avrebbe grande interesse il determinare 
se mal la chiesa fosse stala, come San Pietro, cominciala come 
cbiosa di tipo centrale c successivamente trasformata ed estesa 
longihidinalmcrile in avanti: ipotesi probabile, ma a cui non 
può darsi conferma positiva. 

Cfr. A. Rossi, in Giornale di Erudizione Art., I, III; 
Geymulleu, Les projecls, ecc., pag. 96, 98, 

^ 0 ) Cfr. Ecgeh, Enlwùrfe Peruzzis fiir d. Einzug Karls Y 
in Boni, Vienna, 1902. 

^ 1 ) Bagltom, Le vite, ecc., pag. 76. Il Baglioni stesso ha 
eseguilo in Santa Maria dell’Orto varie pitture, ma non 
sa darci delle vicende della costruzione altro che questa no¬ 
tizia secondaria. 

È per me gradito dovere il ringraziare i reverendissimi 
mons. Pietro D’^Vmico c can. Gioachino CeccarelLi che mi con¬ 
sentirono di esaminare Timportante Archivio, un tempo com¬ 
pleto e ordinato, c facilitarono le mie ricerche. 

53 ) Dal Libro degli Islromenti stipulali dalla Confraternita 
in Santa Maria dell’Orlo, a pag. 89: In ima convocazione 
plenaria della Confraternita, il 4 marzo i 56 C, i custodi, dopo 
aver esposto che i mezzi per la costruzione della nuova 
facciala non sono sufilcicnti, sono autorizzati a stabilire un 
censo su alcuno case della proprietà. 

5 ^) Ibld., 17 marzo i 566 ; Francesco di Girolamo de Ro- 
daciis, scalpellino, promette al guardiano Girolamo Fiorello, 
di fare « le tre porle della ecclesia la grande fino a Farchitrave 
de sopra co’ tulli li ornamenti derarchitrave a basso se¬ 
condo il disegno fatto insino al nicchio et le due porte 
piccole far secondo il disegno de travertini buoni et re¬ 

cipienti co le soglie da basso de la porla quali porte pro¬ 
mette darle finite inanzi la settimana de l’oliva proxima ». 
Riceve per tale lavoro se. 180. 

55 ) Ibid., 21 gennaio 1567: M. Jo. di Pietro Annone 

di Como stipula coi custodi Girolamo Fiorello e Giacomo de 
Aulegio e con Pietro Novari camerario un contralto in cui 
prometto « de finir la facciata de travertini della delta chiesa 
secondo il disegno monstralo et visto da esso, et dar detta 
facciata finita a Pasqua do risurrecllone proxima »; si stabilisce 
il pagamento In se. 2 00 di cui vengono fissale le rate; cd 

interviene come fideiussore M. Bertollo « carrozzar!us ». 

‘^^) Ibid., 2 giugno 15G7: Tra I custodi e i muratori 

Ballista ed Angolo di Coldro della Mola in diocesi di Como 
si addiviene « ad calculum finale de omnibus laborerlis p. ipsum 
Baptislam fact. in porla ecclesia s.te Marie de borio, eie. » 
nella somma di 282 scudi. 

Ibid,, i 3 luglio 15G7: M. Rocco di Silvestro di Mon- 

tefiascono fa quietanza di pagamento per « la scalpellinatura 

fatta nella fazza della chiesa de Santa Maria de horto ». 

5 ^) Ibid., i 5 gennaio lòGg: I custodi Jacopo della Mo- 

llnara, Girolamo Visconti, Bapta de Danlelibus o Pietro Biscia, 
camerlengo, confermano il debito con Bertoldo carrozzario in 

se. 200 per tutti i travertini « prò fabrica costituenda s.te 
Marie », stabiliscono un pagamento rateale annuo e gravano 
di censo talune case della Confraternita. 

Ibid., Il marzo lòGg: Detto m. « Bcrlolla do Mario », mi¬ 
lanese, rilascia quielanza di pagamento. 

58 ) La prima atlrlbiizloiie al Lunghi è nell’ Itinerario già 
citalo: Cose nierauìgliose di Roma, Roma, iG/jS. 

59 ) Cfr. AnMELLiM, Le chiese, ecc., op. cit., P‘'ig- GG8. An¬ 

che il Milizia ed il Nibby ritengono le piramidi appartenenti 
al restauro c si scagliano contro questa aggiunta « ridicola ». 

^ 9 ) Vedi la nota ^ 30 ) questo capitolo. 

91 ) De Rueeis, op. cit., tav. G7 (con l’attribuzione a 
Martino Longo sen.): Anonimo del sec. XVII al Gabinetto na¬ 
zionale delle Stampe (/jG II. I.) a tav. 9. 

9 “) Anche qui da molti sono stale credute aggiunta sette¬ 

centesca, tanto che il Lclaroullly le ha sdegnosamente soppresse 
nel rilievo della cappella Chigi; finche la prova della loro 

autenticità raffaellesca non è stata portata dal Gnoli (La se¬ 

poltura di Agostino Chigi in Ardi. stor. dellWrte, 1889, 
pag. 317). 

93 ) Cfr. Egger, op. cit. 

Gl) Cfr. Dis. Lirizi. n. i 5 'i. 
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95) Cfr. Geymuller, Les projecls, ecc., tav. ^2, figure 2 c 5. 

99) WiLLiCH, op. cit., pag. 119. 

97) Il Wlllich (pag. 88) interpreta il disegno dato dal 
Lelarouilly come appartenente ad una facciata di casa e 
dice questa abbattuta in recenti demolizioni. Trattasi invece 
di un piccolo cortile che ancora esiste nell’isolato tra la Piazza 
Navona e la torre dei Sanguigni. Cfr. Associazione fra 
I CULT. d’Arciiit., Inventario dei monumenti di Roma, Roma, 
1912, pag. 435. 

98) Prototipo a questa disposizione può trovarsi nelle chiese 
veneziane del Quattrocento, ad es., in Santa Maria dei Miracoli. 

99) Un motivo analogo ritrovasi in quel vasto disegno che il 
Gcymùller dice del Vignola per la facciata del palazzo fame- 
slano di Piacenza. Cfr. Geymuller, Un primo progetto del 
Vignola. ecc., in Memorie e studi intorno a Jacopo Barozzi, 
Vignola, 1908, pag. 99. Ma invero una quantità di altri 
validissimi argomenti stanno contro tale attribuzione (vedi 
al cap. X). 

*^9) Op. cit., pag. 91. 

71) Vedi al cap. X del presente volume. 

72) Pei rapporti tra il Vignola ed il suo quasi conterraneo 
Serlio vedi quanto dice A. Venturi nelle Memorie e studi in¬ 
torno a J. B. cit., pag. 354; vedi anche Gurlitt, Gesch. d. 
Barock, ecc., op. cit., cap. II e III. 

73) Serlio, lib. IV, tav. 54. Vedi anche a tav. 27 una 
composizione analoga a quella del campanile di Santa Maria 
dell’Orto. 

7^) Cfr. WiLLicii, op. cit., pag. 79. 

75) Sulle opere di architettura civile del Della Porta in 
Roma vedi un ottimo studio recente di Wart Aslan: Forme 
architettoniche civili di G. d. P. nel Bollettino d’Arte del 
Ministero della P. Istruzione, 1927. 

79) Op. cit., pag. 76. 

77) n Gurlitt (op. cit., pag. 62) pone le date i54i-i6o4, 
il \ViLLicii (op. cit., pag. i34) dà per la nascita il i538, 
il D’Arm.ulhacq {L’église nationale de Saint-Louis des FranQais, 
Roma, 189/1, pag. ii) il i520; ed il Rodocanaghi (Le Capitole 
Romain, Paris, 1905, pag. i4o) stabilisco con tanta sicu¬ 
rezza la data della nascita nel 1529 e quella della morte nel 
1690, da affermare che per la facciata del Palazzo Sena¬ 
torio, cominciata sotto Clemente Vili, altri architetti furono 
esecutori dei disegni di Giacomo della Porta defunto I 

78) Si ha invece in Aracoeli la tomba che l’artista 
nel 1592 pose alla moglie Costanza Porta de Regalibus ed al 
figlio Ottavio. Cfr. Forcella, I, 2o3. Certo alla sepoltura 
sua e della sua famiglia nella chiesa di Aracoeli il Della Porta 
doveva aver diritto come architetto del Municipio romano; ma 
della sua non v’è traccia. 

79) Nel Missirim, Memorie, ecc., della rom. Accademia 
di San Luca, Roma, 1828, pag. 8, si ha notizia di lui, spe¬ 
cialmente in occasione di una conferenza che egli avrebbe do¬ 
vuto tenere nel novembre del 1894, e che non tenne. Trat- 
tavasl di dare dell’Architetlura una delle solite oziose definizioni 
così care ai Cinquecentisti, ed il Presidente, Federico Zuccari, 
aveva prescelto il Della Porta come l’architetto più autorevole; 
ma per due volle questi lasciò in asso l’assemblea, preferendo 
rimanersene a casa a badare ai suoi lavori. 

80) Cfr. D. Seghetti, Frascati nella natura, nella storia, 
nclVarle, Frascati, 1906, pag. 32 5; Moroni, Dizionario, aUa 
voce « Frascati ». 

81) Cfr. un breve manoscritto del Celio sui «Pittori, scul¬ 
tori, architetti che hanno lavorato in Roma » (Bibl. Ist. Arch. 
Germ.). 

82) F. Milizia, Opere complete, voi. V, pag. 116 e segg. 

83) In una relazione di C. Capilujii del settembre 1585 (Arch. 
Gonzaga di Mantova) si legge: « Giacomo della Porta bora 
itlcne il primo luogo poiché ha la cura della fabbrica di S. Pie¬ 
tro 0 quella delle fabbriche del popolo romano ». 

8 ‘t) Cfr. Orbaan, Sixline Rome, Londra, 1911, cap. IV. 

85 ) Era egli l’architetto privato della famiglia Aldobran- 
dinl per la quale esegui una serie di opere come la villa 
di Frascati, la cappella alla Minerva, la chiesa di San Paolo 
alle Tre Fontane. E per Clemenìte VITI in Vaticano esegui 
la Cappella Clementina e prosegui la fabbrica del Palazzo; 


Digitized by v^ooQle 


relativamente al quale troviamo neU’Arcliivio di Stato, nei 
€ Conti delle fabbriche di N. S. » tra il iSgS ed il iSqg, 
continue note di pagamento a Jacomo de la Porta che 
aveva evidentemente ripreso la funzione di provveditore dei 
lavori oltre che di architetto. 

AU’Archivio di Stato si conserva un resoconto fallo 
da Domenico Fontana di tutti i lavori da lui eseguili sotto 
Sisto V, che, per la forma chiara e riassuntiva, indica ap¬ 
punto essere un documento presentalo ad un’inchiesta. 

Cfr. Gurlitt, op. cit., pag. 62. Invece il Wòlfflin 
(op. cit., pag. 76) esclude senza alcuna ragione Giacomo 
della Porta per sostituirvi quel suo omonimo Giovan Gia¬ 
como Della Porla, di cui parla il Vasari (VII, pag. 5/|'i), 
che fu padre dello scultore Fra Guglielmo e che lavorò 
realmente in Genova, ma almeno cinquant’anni prima dei 
lavori per l’Annunziata. 

Fu portata avanti lentamente per altri due secoli, e 
solo nel 1741 finita, neU’inlerno, per i contributi della fa¬ 
miglia genovese dei Lomellini. 

Dell’opera ora rarissima, esiste un esemplare alla Bi¬ 
blioteca Comunale in Genova; e da essa ha potuto trarre 
la riproduzione della fig. 34. 

A. Ronchini, La Chiesa del Gesù, in Alti e Memorie 
delle Deputai, di SI. patria delle provincie modenesi e par¬ 
mensi, 1873. 

91) H. WiLLiCH, op. cit., pag. i35 e segg. 

92) Il coronamento a doppio timpano del motivo centrale 
sporgente, che diverrà così frequente nel periodo barocco, trova 
forse il primo esemplo nella porla principale del prospetto 
sopra menzionato della cattedrale di Reggio (fig. 17). 

93) Della porta principale sappiamo che fu fatta nel 
1682 utilizzando il marmo di colonne esistenti c in platea 
Capitolina », concesse dal Consiglio il i” marzo di dello anno 
(Vedi Rodocanaciii, Le Capitole Romain, Paris, igoo, pag. i44); 
e probabilmente alla concessione non fu estraneo Giacomo 
della Porta, architetto del Comune di Roma. 

91) Cfr. D’Armailuacq, Uéglise nalionale de Sainl-Louìs-des- 
Frangais à Rome, Roma, 188^1, pag, ii. Vedi anche E. 
Lacoste, St-Louis-des-Fran^. à Rome, Roma, 1907. 

95 ) D’Armailhacq, op. ciL, pag. i5. 

96) Cfr. G. Mollat, Jean de Tìiororières, ecc., in Annales 
de Sl-Louis-des-FranC; 1902. Forse è questi il francese 
« mastro Gian che studiò l’arte deU’intagiio a Roma », di 
cui parla il Vasari nella Introduzione alle Vile (cfr. Vasari, 
ed. Milanesi, I, pag. 122), al (pale devesi una delle fasi 
più interessanti nella costruzione della chiesa; quella cioè 
del tempietto rotondo, poi demolito, i cui frammenti furono 
incastonati nella facciata. 

97) I progetti, in parte eseguili, del Mangone, per la 

pianta e la sezione longitudinale sono riprodotti nei disegni 
di Aristotile da Sangallo nella collezione degli UlTizi (n. 1882 
recto e verso). 

93) Cfr. D'Armailiiacq, op. cit., pag. i4 c pag. 1C9. 

99) Id., id., pag. 16. 

190) Cfr. CiACcoNius, IV, pag. 97; Morom, Dizionario, to¬ 

mo XVII. 

191) Op. cit., pag. 76. 

192) questa faciata e longa con li agicli p. iGo giusti 

— la faciata del jesu e longa con li agieti p. iGg^/g »i. 

H chiar.mo prof. Munoz ha recentemente pubblicalo il disegno 
(nel volume su Carlo Moderno, Biblioteca d’Artc illustrala) 
attribuendolo al Maderno per la facciata di Sant’Andrea della 
Valle. La notevole differenza delle misure basta ad escludere 
la nuova attribuzione. L’autentico progetto fornito dal Maderno 
nel 1C08 è stato invece ritrovato daU'Ortolani {Sant’Andrea 
della Valle, nella Coll, delle «Chiese di Roma Illustrale» n. 4) 
in un quadro esistente nella sacrestia della chiesa; e tanto 
è vicino alla facciata quale poi fu eseguita nel iG.')5 dal 

Rainaldi, tanto è lontano dal disegno in questione, per l'or- 
dinamenlo binalo della zona superiore, per l’attico profilato 
nell’interno del frontone, per l’assenza del duplice timpano 
sulla porta. 

193) ]Ne dà una geometrica riproduzione il De Rubeis, op. 

cit., a tav. 89. 

30 . — Giovannoni. 


194 ) Già nei bozzetti tracciati da Antonio da Sangallo per 
la facciata di San Luigi dei Francesi (Dis. Uff. N. 868) era 
il concetto delle due torri laterali. Vedi su questo quanto si è 
detto nel Cap. VI. 

I95j II tipo della facciata terminala orizzontalmente è indi¬ 
geno negli Abruzzi; ma non mancano altrove altri esempi im¬ 
portanti, quali la Certosa di Pavia e il Duomo di 
Lugano. 

196 ) Ne parla il Crocciiiaiste, Istoria delle chiese di Tivoli, 
Roma, 1726, pag, 174 e segg. Riferisce ivi le varie pre¬ 
cedenti vicende della chiesa e ricorda che Gregorio XIII 
aiutò mollo la nuova edificazione con l’applicarvi le ren¬ 
dile della badia di San Saba e donando alcune reliquie 
di Santa Sinforosa. 

La data, a differenza di quanto si è visto e si vedrà 
in altri casi, si riferisce non al comlnciamenlo della fab¬ 
brica, ma airultimo suo stadio. La prima pietra fu infatti 
posta r8 luglio 1682 dal cardinale Coinlerel, il quale, in¬ 
dotto dal padre Ximenes gesuita suo confessore, aveva desti¬ 
nalo venlimila scudi per la nuova istituzione, dodicimila per la 
fabbrica ed ottomila da darsi a censo pel mantenimento dei 
padri. Ma nel novembre del i 585 (cfr. D’Armailiiacq, op. 
cit., pag. 189) il cardinale mori prima che fosse terminata 
la costruzione; la quale però non subì ritardi, perchè egli 
lasciò aireredc fiduciario. Virgilio Grescenzl romano, l’ob¬ 
bligo di sborsare quanto occorreva per portare a compi¬ 
mento la chiesa e la casa del Gesuiti. A quest’ultimo pe¬ 
riodo, che giunge al 1587, si deve dunque la costruzione 
della facciala, certo secondo i concetti e i disegni già pre¬ 
disposti. 

Debbo queste ultime notizie all’egregio studioso signor Siila 
Rosa De Angelis di Tivoli, cui esprimo vivi ringraziamenti. 

^ 9 ') Riproduzioni della facciata di Sanl’Atanasio nel De 
Rubeis, op. cit., tav. LXII, nella Serie di incisore anonimo 
al Gal). Naz. d. Stampe ( 46 , li, 7), tav. III. 

198) Neir.Xrchivio di Stalo, Rcg.t dell’Archivio camerale: 
fabrichc, a. 1 583 - 85 . 

499 ) Ai i 3 di gennaio i 583 pagamenti « a M. Ambrosio 
falegname a bon conto di lavoro di falegname fatto e da 


farsi nella chiesa dei Greci ».se. 200 

A M. Gio. Pietro scalpellino id.» 339.74 

A M. Domenico da Pozzo muratore.» 295.58 

A M. Martino vetraio « per invetriate da farsi c. s. » » 100 

A M. Francesco Sagio scalpellino, ecc.» 5o 

A M. Viviano ferraio per ferri grossi, ecc. ... » 100 

Il 27 febbr. a m. Benedetto da Romena per orna¬ 
mento in stucco di due altari.» 55 

D 2 nov. ed il i3 die. a m. Francesco stagnaro 
alla Trasponlina pel coperchio di piombo di una 

cappella . . . ..» 2 5o.42 

Il 2 5 nov. « a M. Francesco Tribaldesc piloro per 

pittura di doi altari che fa alla chiesa, ecc. . » 29 


449 ) Dice il Wii.Licn (op. cit., pag. i 53 ) essere ancora 
anteriori le torri di Sant’Anna dei Palafrenieri; ma non si 
vede il perchè dcU’afTcrinazioue, quando si osservi che le 
due piccole edicole (piuttosto che torri) sono posteriori 
alla dedicazione della chiesa nel 1616, e che nulla può 
dimostrare che esse fossero già progettate in un primo 
disegno, dato che abbia mal esistito, del Vignola. 

444) Vedi, ad es., al precedente articolo su San Tolomeo 
di Nepl. 

442) Serlio (lib. V, pag. iG) dice del campanili: « se ne 
polriano da li lati del portico accomodarne due de la medema 
grandezza a li quali so andarla per le lumache lì propin¬ 
que. Et questi campanili fariano ornamento a la faccia del 

tempio perchè copririano quel due cantoni che usclscono 

fuori de le cappelle de li lati, et in essi sarebbero le habitationi 
per i preti, con le commodità sotterranee ». 

413 ) Si rammentino le torri iniziale dal Maderno (vedi 
Gurlitt, op. cit., pag. 33) e dal Bernini. 

441) Cfr. E. Rocchi, Le piante icnografiche e prospettiche 

dei secoli XV e XVI, ecc., Roma-Torlno, 1902. 

445 ) Cfr. Brutius, Theatrum, ecc., mss, cit., t. XIII, 32 1; 
t. XIX, 643; Piazza, Gerarchia, ecc., tlt. XLIII. Alcuni 

233 


Digitized by 







dati sulla costruzione vedi in Lanciant, Storia degli scavi, 
Roma, igoS, I, 89, iC 3 ; II, i 3 i, i 38 . 

1 ^*^) Queste vicende sono ampiamente riferite in una specie 
di cronaca francese, scritta appunto per affermare i diritti 
della Francia, riportata in un articolo di P. Galmet, Une 
jondalioii fran^aise à Rome, in Annales de Si-Louis des 
Frangais, 190/1, pag. 197. Dopo aver annotate le elargizioni 
di Francesco I, della regina Claudia, dei cardinali Du 
Bellay, Grandmont, Le Veneur, del re Enrico II, dei cardi¬ 
nali francesi che avevano preso parte al conclave di Giulio III 
0 che nel ló/jg fecero iniziare il chiostro, la cronaca così 
prosegue per quanto riguarda l’ultimo periodo della costru¬ 
zione : 

« Le Cardinal d’Armagnac protecteur de l’ordre fit aussi 
line bonne partie du cloilre, le réfectoire, les cloches et 
plusières autres choses semhlables dont la dépense montoit à 
plus de 7000 écus, et le Cardinal Charles de Lorraine 
archevèque de Rheims a mis plus de iCoo écus d’or pour 
fa ire la tribune avec ses orneincnls en l'annce 1572. L’on 
Yoyait sa figure à la vitre avec celle de son frère due 
de Guise. Charles IX a donné au monaslcre 9000 livres 
sous la direction du Cardinal de Crequi eveque d’Amicns. 
Henry III a donné au couvent 6000 1 . sous Tadministration 
do M, do Foix son anrbassadeur et 2000 écus d’or qui ont 
élé emplovés au portai! do notre église. 

<c Le Cardinal de Joyeusc a pavé de ses deniers 1200 
écus pour Ics cloches et le Cardinal de Gondry 100 écus 
pour Thorlogc; plusiers fran^ais y ont aussi conlribué.... 
Henry due de Guise a donné 4 ooo écus d'or pour batic le 
corps du logis qui comprend la sacristie, le chapilrc et le 
dortoir qui est au dessus », ccc. 

Per molte di queste piante vedi il Rocchi, op. cit. 

1 ^®) Analoga indicazione si ha nella grande pianta Dupcrac- 
Lafreri (cfr. Eiirle, La pianta di Roma, ccc., del 1577 , 
Roma, 1908). Incompleta in tal tempo risulta anche la pros¬ 
sima Villa Medici, ancora indicata come « Viridarium card. M. 
Pollitlani » (cioè il cardinale Ricci); le vicende della quale, 
specialmente per ciò che riguarda la facciala posteriore ed ii 
suo portico, sembrano collegato con quelle della chiesa della 
Trinità. 

Mss. Vat. Uri). Lat. io 5 i, f. 3o2 (verso). 

120) Vedi a nota iiG la menzione dello studio di P. Calniet. 

191 ) Op. e toc. eli. 

122) Op. cit., pag. 795. 

123) ]\0i « Libro per le fabriche di N. S. » per gli anni 

1585-90 (Archivio di Stato in Roma, Rcg.‘ deU’Archivio 
Camerale: Fabbriche) a pag. XX, neiranno i 588 ra.® Lorenzo 
Bassano scalpellino riscuote se. 572, b. i 5 per « lavori di 

scarpello di travertino fatti per la scala nova della Santiss.^ 

Trinità del Monte parte a manifattura parte a tutta roba 

come si vedi », ecc. Ed a pag. V nel complesso dei conti di 

Domenico Fontana « per lavori fatti alla scala della Trinità 

de Monti jier li quali adimandava secondo la stima fatta da 

Prospero Rocesi ralsuralore Se. 3 o 5 B. 55 et sono stali 

redolti et saldati da N. S. a se. 3 oo di moneta come appare 
da una jiolitia sottoscritta da SS. sotto li i 5 di nov. 1587 
al d^J sesto libro », ecc. 

E dilani v’c aj)pnnto il mandalo del Papa per scudi 3 oo 
con la forinvda solila per tutti i pagamenti al Fontana, che il 
Papa ordina di eseguire, pur essendo i conti liquidali senza 
esser siali riveduli e registrali dalla Camera Apostolica, senza 
cioè le norme « a cui per questa volta sola deroghiamo »; 
e dice che si paghi al Fontana « senza più darli molestia al¬ 
cuna di verificare le parlile di questo conto ». 

Queste spese sono poi riassunte nel « Libro del Gav. Do¬ 
menico Fontana ove sono notate le spese fatte per le fab¬ 

briche Inalzale dal S. M. di Sisto V dal i 585 al ibgo ». 

^ 2 i) Grimporlanll rc'^lauri eseguili nel 181G alla Trinità 

del Monti diUart'li. ^lazois (^cfr. Li'.r vuolilly, Edifices, 
pag. i4o) nulla hanno modificalo della facciala: la (piale, 
salvo riprc‘'(‘ d’intonaco e di tinte che hanno rivestito la su¬ 
perficie esleiiia, for^e originariamente a faccia AÌ>ta di mattoni 
come a Sant’Alanaslo, è ancora in tulio (piella della fine 

del Cinquecento. Ce ne e.sslcurano stampe c disegni del Sei¬ 


cento — numerosissimi quanto invece son manchevoli stndi 
e rilievi — che riproducono vedute del colle e della chiesa. 

^ 25 ) Un disegno schematico ne offre la moneta riportata 
dal Boaanni, Numismaia, ecc., I, pagg. 291, 3 o 5 . Local¬ 

mente la facciata dell’ importante chiesa di Bosco Marengo 
si attribuisce al Danti; e l’attribuzione non è inattendibile, 
specialmente se la chiesa si confronta con la Madonna degli 
Angeli di Assisi, in cui certo il Danti ebbe parte, e la cui 
facciala, completata nel secolo scorso (cfr. Pirilli, Relazione 
storica su Santa Maria degli Angeli, Roma, i 84 o; lo stato 
anteriore a questo rifacimento può vedersi nei disegni d’Israel 
Sylvcslrc, al Gab. Naz. delle Stampe in Roma, voi 43 , 
H. i 3 ), presentava elementi che sopravvivevano dallo schema 
primitivo, non dissimili da quelli ora notati. Ora anche la 
facciala ottocentesca di Santa Maria degli Angeli è stata sosti¬ 
tuita da un’altra del Bazzani. 

126) Vedi anche un esemplo nel Serlio, lib. V, pag. 18. 

^2T) Cfr. Ordaav, Sixtine Rom, London, 1911, tav. a 
pag. 118. 

128 ) Cfr. Lanciavi, Storia degli scavi, Roma, 1908, II, 187. 
Tra i disegni numerosissimi vedi tra i più interessanti pei 
raffronti con la Trinità quelli di Alò Giovannoli relativi 
al fianco Nord-Est delle Terme. 

129) Gdrlitt, op. cit., pag. 2II. 

130 ) Prima notizia dei lavori del Lunghi in Roma risulta 

intorno al 1573 (cfr. Bertolotti, Artisti lombardi, I, 
68 ). Certo il 157/1 ^1*^ servizio della Camera Apostolica, 
come appare da alcuni disegni della cartella appartenente 
ad Ottavio MascherinI che si conserva aU’Accademla di 
San Luca, segnali con calligrafia grande e chiara, da 
« Marlin Longo architetto di S. S. » c relativi a costru¬ 
zioni nel Valicano. Forse nei rapporti continui e nella 

frequente collaborazione che ebbe con il Della Porta è da 
cercare la causa delle attribuzioni contradittorio relative a 

varie loro opere. 

191 ) NcirArchivio di Stato di Roma al « Libro per le 

fabriche » citato, per gli anni 1 585 - 90 , pag. 56 . Vedi 

anche R. Mandati dal dicembre 1578, a f. 25 . La notizia 

è riportata nel Bertolotti, Artisti lombardi, I, 68. Un 
pagamento in acconto di scudi mille era già stato fatto 

all’artista il 21 maggio i 588 « a buon conto de la fabrica 
che d’ordine nostro dovrà fare della chiesa di San Girolamo 
degli Schiavoni ». Cfr. Ardi, della Soc, Rom. di Storia 

patria, a. 1879, pag. 229. 

192 ) Dell’istesso tipo di questi due esempi ora citati è 

il piccolo campanile che si eleva nel mezzo della facciata 

del Collegio Romano; sicché non è improbabile che rappre¬ 
senti un completamento fatto dal Lunghi dell’opera architet¬ 
tonica che si attribuisce all’Ammanati; il quale, in ogni caso, 
quasi sempre lontano da Roma, non può aver diretto il lavoro 
senza la collaborazione di altri architetti. 

Un altro esempio di un piccolo campanile che segue i 

modelli tracciali da Martino Lunghi è, fuori di Roma, 
quello di Sant’Apollinare in Assisi, opera dei primi del se¬ 
colo XVII di m. Rufino da Cerchiara. (Cfr. L.vspeyres, 
Kirdien der Renaissance in Mit. Hai., Berlino, 1887, Tav. LXI.) 

193) Op. cit., pag. 68. 

191 ) È stalo pubblicato dall’ Egger, Architektonische Hand- 
zeichnungen alter Meister. Vienna, I Bd., T. 18 e pag. 9; 
c da questa riproduzione è stata tratta la fig. 80. L’Egger 
nella illustrazione dice non esattamente il Lunghi allievo del 
Della Porla c gli attribuisce Sant’Atanasio dei Greci. 

195 ) Nei disegni di Ottavio Mascherini della suddetta car¬ 
tella all’Accademia di San Luca, spesso le misure sono in¬ 
dicale in piedi ed in palmi romani, ed In un disegno v’è 
perfino una scala grafica trimetrica in palmi, piedi e 

braccia: dai quali dati risultano le tre unità fissate all’incirca 
nelle lunghezze già note per Roma: m. 0,228, m. 0,82, 

m. 0 , 56 . Ed era appunto per gli artisti del Rinascimento 
uno dei problemi maggiori Foricnlarsi tra queste diverse 
unità di misura, variabili anch'esse nelle entità e nelle suddi¬ 
visioni secondo tipi regionali ed aventi tra loro i rapporti 
più complessi ed irrazionali. 
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136 ) Fu eseguita nella seconda metà del Settecento dal- 

Tarch. Camporesi. 

IS"?) CiAccoMus, IV, 79; S. Imperi, La chiesa dì Santa 

Maria in Aquiro, Roma, 1866. 

138) Gfr. Baglioni, op. cit., pag. 48. 

139 ) Id. id., pag. 3 oi. 

119) Id. id., pag. 347. 

111) Cfr. Annuario dell’Associazione fra i cultori di Archi¬ 
tettura, 1906-07, pag. 3 i. 

112 ) Ecco un altro artista di cui sappiamo pochissimo, 
chè le scarse notizie che ce ne offre il Bagliom (op. cit., 
pag. 48 ) non bastano per darcene una precisa cognizione. 
Eppure lo troviamo nell’Accademia di San Luca nel 1694 
(cfr. Missirini, op. e toc. cit.) come uno dei maggiorenti 
deU'Archittettura, accanto a Giacomo della Porta. Notizia aned¬ 
dotica interessante che lo riguarda è quella per cui si attri¬ 
buisce a lui la scoperta, in occasione dei restauri in Santa 
Pudenziana, di quell’enigmatico secondo gruppo del Laocoonte 
di cui sono così incerte le notizie. (Cfr. G. Celio, Memorie 
dei nomi degli artefici, Napoli, i 638 , pag. 81.) 

113 ) Sulla incerta identificazione di questo gruppo di co¬ 
struzioni chiesastiche, vedi I’Armellini, op. cit., pag. 324 
e segg. 

Ili) La concordanza degli stessi elementi, che appaiono 


uguali in questa zona superiore della chiesa di San Giacomo 
ed in Santa Susanna, ritrovasi in una piccola chiesa di Vi¬ 
terbo, la chiesa della Confraternita del Suffragio, che sem¬ 
bra quindi potersi attribuire al Maderno o al suo studio; 
sono, cioè, in particolare le volute contortamente inflesse che 
sorreggono un capitello posto di fianco, e la finestra arcuata 
di tipo intermedio tra la finestra e la nicchia, che ha il se¬ 
sto semicircolare cieco e decoralo da una specie di con¬ 
chiglia. 

113 ) Cfr. la testimonianza del Bagliont a pag. 48 op. cit. 

113 ) Il Salviali fu infatti nominato cardinale nel iSqd. 
(Cfr. CiACCONius, IV, 97.) 

11 ") Su Ottavio Nonni, detto il Mascherino, vedi alle 
note 27 c 29. 

113 ) Cfr. anche Wólfflin, op. cit., pag. 81, tav. 12. 

113 ) Questa classificazione è stala riportata dal MuNoz, 
Roma Barocca, 1919, Cap. IV. 

150 ) Non mancano qua e là esempi isolati di applicazioni 
diverse, ad esempio, di una torre nel mezzo della facciala, 
come nella chiesa dello Spirilo Santo a Berna, come in 
varie chiese di Dresda c come anche in taluni bizzarri disegni 
di Ciro Ferri (Uffizi, nn. 365 o, 8687); ma sono casi d’ec¬ 
cezione, quasi sempre inspirati da una nostalgica imitazione, 
con forme nuove, dei concetti medioevali. 
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Fig. 1. Veduta e sezione prospettica del Castello di Caprarola. 
(Da una stampa del Villaniena.) 


Sul Vignola, architetto fecondo, versa¬ 
tile, inuguale, ed autore del trattato di teo¬ 
rica artistica che ha avuto sopra ogni altro 
diffusione ed influenza enormi, molto si ò 
scritto recentemente, in ispecie in occasione 
delle onoranze centenarie; ma molto c'è aji- 
cora da dire per riordinare i nostri concetti 
e precisare le nostre cognizioni; e le cogni¬ 
zioni ed i concetti hanno valore essenziale 
in un periodo di casi tipica evoluzione ar¬ 
chitettonica quale è quello in cui è vissuto 
il Maestro emiliano. 

Invero il Vignola non è stato molto for¬ 
tunato nei suoi biografi. Il Vasari, che pro¬ 
babilmente non doveva essergli molto amico 
dopo i rapporti avuti con lui nella costru¬ 
zione della villa di papa Giulio, ne parla 
quasi incidentalmente nelle vite di Taddeo 
Zuccari e del Primaticcio, dando ben poche 
notizie della sua attività.i) Ben più ampia 
è la biografia premessa da padre Ignazio 
Danti nel 1587 alla edizione delle Due re¬ 
gole della prospettiva pratica, ma piena di 


notizie errate e mancante di ordine cronolo¬ 
gico. -) Sommari e mal documentati gli 
scritti del Baglioni e del Milizia. ‘^) 

Quanto agli autori moderni, il Gurlitt^) 
e sovratutto il Willich, il maggiore ed 
il più coscienzioso degli illustratori, non han¬ 
no fatto che seguire nella determinazione 
delle opere runica fonte della biografia suin¬ 
dicata dal padre Ignazio Danti, senza ag¬ 
giungervi altro che molte notizie storiche 
accuratamente raccolte per dare al volume 
quello che si dice un apparato scientifico. 
11 recente volume del Lukomsky è una ri¬ 
compilazione recante belle illustrazioni, ma 
tutta infarcita di errori grossolani, che rac¬ 
colgono senza controllo le mille attribuzioni 
cervellotiche che ogni città ed ogni borgata 
rivolge al Vignola, come in generale a tutte 
le figure più in vista nella storia e nel¬ 
l’Arte. Q Delle monografie pubblicate nel IV 
centenario della nascita, ®) lo scritto del Gey- 
midler sul Palazzo di Piacenza attribuisce 
al Vignola un progetto che evidentemente 
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nulla ha a che vedere con la sua arte e 
col suo modo di disegnare; l’articolo del 
Giordani sul « Vignola a Roma » è poggiato 
su di un documento, cioè su di una cro¬ 
naca di casa Petrucci, inesistente; mentre 
invece reale valore hanno i contributi dello 
Zucchini e del Sorbelli sull’attività bolo¬ 
gnese. Utilissima, per quanto incompleta, la 
bio-bibliografia ivi contenuta dello Spinelli, 
come utilissime le ricerche archivistiche del 
Ronchini prima, del Bertolotti e del Cane- 
vazzi poi. E di vero io, a costo d'i attirarmi 
i fulmini dei maestri della critica estetica, 
sono modestamente del parere che a deter¬ 
minare o a restituire in modo concreto la 
figura di un artista, e specialmente di un ar¬ 
chitetto, nella sua produzione, tutta la prima 
fase del lavoro dovrebbe svolgersi nello sta- 
bibrne sicmù capisaldi sui documenti, ben 
vagliati ed interpretati: ai quali però do¬ 
vrebbero aggiungersi, quando è possibile, 
quegli altri dati diretti di valore inestimabile 
che risultano dai disegni — il che ancora 
non è stato, altro che in minima parte, fatto 
pel Vignola. 

Anche per questi tuttavia occorrerebbe se¬ 
parare nettamente, prima d’ogni altra cosa, 
il loglio dal grano, senza di che un mezzo 
di analisi diventa mezzo di confusione; e la 
cosa non è poi diffìcile. Il Vignola disegnava 
alquanto male, e per lui, forse anche più che 
per gli altri cinquecentisti, il disegno era 
considerato solo quale mezzo spicciolo per 
rendere Tidea, avviandola se mai alla più 
perfetta espressione del modello plastico; ma, 
in ogni modo, il suo tratto incerto, la siua 
calligrafia contorta sono così caratteristiche, 
che pare quasi impossibile che con tanta 
leggerezza si confondano i suoi disegni con 
quelli di altri. 

Basta un saggio, non inutile come pratica 
guida. Nella Collezione architettonica degli 
Uffizi, delle schede che il Catalogo assegna 
al Vignola appena la metà sono autentiche. 
Lo sono i disegni dal N. 7908 al 7916, in- 
teressaiilissimi perche disegni originali pel 
trattato (il 7916 è la cornice di Caprarola) ; 
lo sono i disegni 7917 e 7918, i 7921, 7922 
e 79^3, relativi al Palazzo dei Conservatori 
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in Roma, i 7926 e 7926 di nicchie e fi¬ 
nestre di San Pietro, il 7924, il 7927 ed il 
7980 relativi ad un camino, e particolari 
corinzi e ad una porta; e i N.ì dal 1812 al 
i 8 i 4 , 7690, 7698, 1078, dal 4358 al 4362 , 
4372, 4874, 7927 (r. e V.). 

Non gli appartengono invece i disegni 
1798 e 9781 (disegni di Villa Giulia de¬ 
lineati da Bartolomeo de Rocchi), il 1824 
ed il 1880 (del Palazzo Pandolfini di Fi¬ 
renze); il 8244 (Palazzo Massimi), il 8894 
(Mercato Nuovo di Firenze), i N.ì 1790, 1816, 
1880, 1817 verso, 1919, 1921 verso, 2 o 65 , 
2849, 4367-68-69, 4375, 7928, 7944, 1921, 
4366 , 7981 a 7935. Sono dubbi il 7688, il 
1970 V., il 2066, il 4096 (relativo alla Far¬ 
nesina ai Baulari di Roma), i numeri d'ai 
7986 al 7943, dal 7928 al 7980. 

Un altro passo nello studio della produ¬ 
zione vignolesca occorrerebbe fare analiz¬ 
zando nei riguardi storici ed artistici e co¬ 
struttivi i singoli monumenti che gli si attri¬ 
buiscono, determinandone severamente gli 
elementi stilistici ben più di quello che non 
sia stato fatto finora e raffrontandoli e con 
questo recando non argomenti sicuri, ma 
contributi alla nostra cognizione integrale. 

Ed invero il determinare le caratteristiche 
di un architetto in un’opera è assai meno fa¬ 
cile che non trovare la paternità di un dise¬ 
gno od interpretare un documento. Uno dei 
comuni errori della storia deU’Architettura 
è quello di ritenere gli edifici come cosa 
semplice, venuta su di getto, per l’ener¬ 
gia di un unico committente e di un unico 
autore; e voler assegnare una data precisa, 
come può farsi per una battaglia o per una 
pace, quando invece ogni volta che si fissa 
lo sguardo nei conti e nei registri in cui si 
trova scritta la storia viva e sincera nella sua 
espressione economica, una complicazione in¬ 
credibile di vicende, come ritardi, interru¬ 
zioni, crolli parziali, aggiunte inorganiche, 
restauri recenti, appare a confondere le no¬ 
stre idee. Sovratutto sono frequenti nel Cin¬ 
quecento le collaborazioni tra vari artisti o 
le rapide sostituzioni e ne nascono contrasti 
tra più persone che si dicono ciascuna au¬ 
trice dcH’opera. E cosi anche là dove que- 
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sta ci appare organica ed armonica e ci sem¬ 
bra nata di getto, i documenti ci parlano di 
discontinuità, di discordie, di interferenze 
tra diverse energie. 

Tutto ciò vale per l’opera del Vignola 
forse più che per chiunque altri. Man mano 
che le nostre cognizioni, alla luce dei do¬ 
cumenti e dell esame stilistico, si fanno meno 
incerte, diviene invece incerta la sua pro¬ 
duzione, di cui vacillano perfino i capisaldi. 
Occorrerà qui soffermarsi, pur con la bre¬ 
vità concessa dall’indole del presente lavoro, 
su di alcune, partitamente. 

Pel Castello di Gaprarola, che è il suo vero 
capolavoro, risulta ormai in modo certo che 
la pianta e l’inizio della costruzione si debbo¬ 
no ad Antonio da Sangallo il quale, coadiu¬ 
vato dal Peruzzi, forse intorno al i 53 o ideò 
l’opera ed iniziò la fabbrica, che rimase poi 
sospesa per quasi trent’anni. Già il Vasari 
ci dice, nella vita del Sangallo, che questi 
dette il disegno della rocca di Gaprarola 
per il primo cardinale Alessandro Far¬ 
nese, che fu Paolo III; il quale la volle 
saldamente fortificata forse per farne il cen¬ 
tro sicuro del desiato suo dominio ed im¬ 
pedire, come per la rocca di Perugia, che 
il gregge « in tra i burroni.... troppo vo- 
lentier gli si sviasse ». Il secondo cardinale 
Alessandro come aveva ripreso ed avviato 
a termine il grande « quadrilatero Farnese » 
in Roma, così volle fare pel Palazzo e Ga- 
stello di Gaprarola; soltanto ai tempi mu¬ 
tati rispose un concetto diverso, ed al rude 
castello dalla pianta pentagona e dai ba¬ 
stioni, tracciati secondo i dettami della no¬ 
vissima scuola di Architettura militare, si in¬ 
nestò la costruzione nobile e ricca e la villa 
ridente. Ecco a questo punto entrare in scena 
il Vignola. Ma quali precisi rapporti legano 
la concezione vignolesca a quella sangallesca 
specialmente nei riguardi della mirabile pla¬ 
nimetria? 

I dati che abbiamo per risolvere tale grave 
quesito (alcuni dei quali già pubblicati dal 
Ronchini e dal Willich, i®) altri inediti) sono 
i seguenti : 

1°) - Nella Gollezione architettonica degli 
Uffizi v’è un disegno, al N. 775, di mano di 

31. — Giovannoni. 


Antonio da Sangallo, in cui un castello a 
forma di pentagono regolare con cinque ba¬ 
luardi sporgenti agli angoli appare a sua 
volta racchiuso da altra cinta pentagonale 
preceduta da un rivellino; e nella pianta 
schematica del castello si vede un cortile 
rotondo con porticato periferico di dieci pi¬ 
lastri, proprio come a Gaprarola, ed am¬ 
bienti rettangolari si alternano ai ciroolari, 
posti in corrispondenza ai baluardi, ed uno 
termina ad abside e contiene un’ampia scala. 
È codesto il primo progetto per Gaprarola; 
ovvero è, come l’analogo disegno n. 758, 
una prima idea per la pentagona fortezza da 
Basso in Firenze a cui tante cure ha ri¬ 
volto il Sangallo? o è disegno accademico 
di una fortezza generica? Non è possibile 
affermarlo con sicurezza, sebbene per Gapra¬ 
rola faccia propendere la rispondenza delle 
misure, ma è in ogni modo evidente il ri¬ 
levare le grandi, impensate affinità con la 
pianta vignolesca. 

2°) - Del Peruzzi, che cosi spesso tro- 
vavasi (forse nei momenti di strettezze finan¬ 
ziarie) a collaborare con Antonio da San¬ 
gallo, sicché più che ad opera indipendente, 
come ritiene il Willich, è da pensare ad 
uno sviluppo del concetto sangallesco per 
lo stesso incarico, la detta collezione degli 
Uffizi possiede, ai nn. 5 o 6 , 5 oo recto, 5 oo 
verso, disegni di piante e di sezioni muniti 
di precise misure, che, come dimostrano la 
disposizione generale e le dimensioni delle 
varie parti, certo si riferiscono al Gastello 
di Gaprarola. In uno, nel n. 5 oo recto, è 
la iscrizione : « Profilo della rocha di Ga¬ 
prarola », e poi in margine una nota tutta 
sconsolata : « ser Silvestro di Gaprarola ebbe 
julii 16 da me baldassare architecto da Sie¬ 
na per comprarmi tanto lino ; noi comprò 
nè mi rendè i denari ». La pianta delineata 
nel Disegno n. 5 o 6 (vedi fig. 2) è caratte¬ 
rizzata dalla molteplicità delle scale, poste 
in corrispondenza dei baluardi, e dal cortile 
pentagono con cinque arcate per ciascun 
lato. 11) 

3 o) - Intorno al i 556 il secondo cardi¬ 
nale Alessandro Farnese manifesta il desi¬ 
derio di riprendere la fabbrica, ed il fido 
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(Foto Uffizi.) 

Fig. 2. Pianta del Castello di Caprarola secondo un disegno del Peruzzi, 

IN COLLABORAZIONE CON ANTONIO DA SaNGALLO. (Dis. Uffizi n. 506 .) 


Vignola prepara per lui un progetlo, che, 
o perche non piacesse al mecenale, o per 
altra ragione, fu per parecchio tempo messo 
a dormire. 

4 °) - Francesco Paclotti, il grande archi¬ 
tetto militare che serviva i Farnesi a Par¬ 
ma, è interpellato per dare un giudizio sul 
progetto del Vignola c per proporre even¬ 
tuali varianti; ed egli, con una lettera del 
IO giugno i 558 (vedi doc. Ili iieirAppendi- 
ce), accompagna i suoi disegni e spiega per¬ 
chè in alcune parli è « stato in tutto fuora 
del suo ordine », specialmente nel proporre 
un cortile decagono e nel disporre diversa- 
mente le scale, che, a quanto sembra, il 
Vignola poneva scoperte nel cortile. 

5o) - Il Vignola il IO agosto i 558 ri¬ 
sponde con una lettera diretta a « messer 
Ciucio, maestro di casa deirill.>"<^ et revd.'^''^ 
Farnese et patrono osservandissimo », ribat¬ 
tendo con mal celala stizza le osservazioni 
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del Paciotto, e combattendo le sue aggiunte 
che riuscirebbe « a strupiamento de Fo- 
pra » ; e manda un nuovo progetto, che egli 
dice preparato già da due anni come va¬ 
riante del primo, e ne fa Fapologia. (Vedi 
doc. IV iieirAppendice.) 

6t)) - Il 28 aprile iSSg, come risulta da 
una lettera di monsignore del Giglio del 
3 maggio diretta al Cardinale, si comincia 
con solennità la fabbrica del palazzo. 

7^') - Il 3 i maggio (?) iSSg un preciso 
documento grafico (delFArchivio Farnesiano 
di Parma) finora sconosciuto, e che quindi 
è di valore fondamentale e decisivo, ^i 
dà lo stato dei lavori. Vi è delineata (fig. 3 ) 
la pianta definitiva del pian terreno con que¬ 
sta scritta di mano del Vignola: « Adi ultimo 
di marzo iSSg. Questa è la prima pianta al 
piano del cortile ed è alzata et voltata sopra 
tera tuto quelo che è dato di acquarello ec¬ 
cetto Farmaria signata con A che sono face 
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Fig. 3. Pianta del Castello di Caprarola delineata dal Vignola il 
31 MARZO 1559 CON l’indicazione dei lavori precedentemente eseguiti. 


di muro sopra tera palmi 9 el volliraiisi per 
tutta questa setimaiia a venire et è comin- 
ziato alzare il muro de le 5 stantie segniate 
BCDEF »; seguono altre indicazioni di mi¬ 
nore importanza. Il « mazo » della data può 
essere interpretato, come io ritengo, per 
« maggio », ovvero per « marzo », nel ([naie 
ultimo caso per potersi accordare col do¬ 
cumento precedente bisognerebbe supporre i 
lavori cominciati in pieno prima della inau¬ 
gurazione ufficiale. A convalidare ri|)otesi 
che trattasi del maggio sta anche il dato 
non trascurabile che nel ibòg il 3i mag¬ 
gio ricorse di mercoledì ed il 3i marzo di 
venerdì, giorno in cui ò poco probabile che 
siasi dato principio ad un lavoro. 

8 ^^) - Dalfaprile del iSòq il Vignola ri¬ 
mase quasi costantemente a Caprarola fino 
al i564 per curare il $uo lavoro^ salvo in¬ 


terruzioni come quella della fine del i56o, 
in cui fu chiamato a Piacenza da Odoardo 
Farnese per continuare la costruzione del 
Palazzo Ducale lasciato imperfetto dal Pa- 
ciotto. Fin dalfinizio ebbe coadiutori un 
giovane architetto parmigiano, Giambattista 
Fornovo (il quale nel 1573 alla morte del 
Vignola appare come il suo successore nella 
direzione), un tale Clemente Chermadio, fi¬ 
glio di un maestro di casa del Cardinale, 
e, più tardi, il proprio figlio Giacinto. 

Fermate così con assoluta sicurezza queste 
vicende e ([ueste date e smentite così im¬ 
plicitamente le notizie della falsa cronaca di 
casa Petrucci, pubblicata dal Giordani, la 
<|uale porrebbe al i55o, tra drammatici e 
strani episodi, la ripresa dei lavori, occorre 
ritornare al (juesito principale testò posto. 
Se nel maggio iSSq, un mese dopo finizio 
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dei lavori, ovvero nel marzo di queiranno 
dopo la stagione invernale, i lavori erano 
così progrediti che quasi la metà della pianta 
era « alzata e voltata » sopra terra, ciò vuol 
dire che essi si erano elevati su muri di fon¬ 
dazione e di sotterraneo già esistenti in gran 
parte; e la corrispondenza delle misure prin¬ 
cipali dei bozzetti del Sangallo e del Pe- 
ruzzi con le attuali viene a confermare quan¬ 
to ormai risulta da tanto numerosi dati con¬ 
vergenti. Per ciò che riguarda lo schema pia¬ 
nimetrico, in cui così ingegnosamente si uni¬ 
scono le più diverse figure geometriche, ed 
in cui il castello si trasforma in palazzo 
sontuoso, il disegno del Vignola rappresen¬ 
ta essenzialmente uno sviluppo di quello del 
Sangallo; direttamente sua è invece la ve¬ 
ste architettonica dell* esterno, del mirabile 
cortile, delle sale, dei loggiati, delle stanze 
airinterno. Solo in parte sua ed in parte 
dei continuatori la concezione del giardino 
e delle costruzioni ivi esistenti. 

♦ 

Naturalmente questa determinazione, che 
potrebbe dirsi anatomica, fa cadere nel nulla 
tante belle divagazioni letterarie e stilistiche. 
Una delle più tipiche è quella del Gurlitt, 
che afferma avere il Vignola recato dalla 
Francia, ove era stato col Primaticcio circa 
tre anni, il tipo del palazzo-castello, rac¬ 
chiuso da torri e bastioni. 

Per l’altra opera grandiosa del Vignola, 
la Chiesa del Gesù, è invece a hii avvenuto 
esattamente rinverso che per Caprarola; sua 
è la concezione generale del lavoro, dei suoi 
successori la parte principale della espres¬ 
sione architettonica e decorativa. Invero la 
Compagnia di Gesù, come risulta da una 
interessante lettera del cardinale Alessandro 
Farnese (vedi doc. VI nell’Appendice), aveva 
fissalo con precisione il problema: la chiesa 
non avrà tre navi, ma una sola con cappelle 
ai lati, e sarà coperta a vòlta, anche se da 
tale tipo di copertura dovesse risultare un 
qualche inconveiiienle per la minor chiarezza 
con cui la voce del predicatore giunge al 
popolo. Lo schema dell’unica nave coperta 


a vòlta e fiancheggiata da cappelle disposte 
trasversalmente era invero già apparso, dap¬ 
prima, in quel meraviglioso monumento del 
Sant’Andrea di Mantova, in cui Leon Bat¬ 
tista Alberti ha preceduto i tempi di quasi 
un secolo (vedi fig. 5), poi in opere san- 
gallesche, quali San Marcello e Santa Maria 
di Monserrato in Roma. (Vedi le piante del 
capitolo precedente.) 

Ma tutto ciò non toglie al Vignola il 
merito sommo di aver definitivamente trac¬ 
ciato il tipo organico della Chiesa della Con¬ 
troriforma, ritornando, con una rispondenza 
veramente significativa, alle grandi soluzioni 
spaziali e costruttive che l’Architettura im¬ 
periale romana aveva lanciato nello spazio 
con le sale delle grandi Terme e con la Ba¬ 
silica Massenziana. Il raffronto tra la pianta 
del tepidarium delle Terme di Caracalla e 
quello della Chiesa del Gesù ed altre affini, 
che risulta dalle fig. 4 a 7 , è più che ogni 
altro dimostrativo. 

La fabbrica, cominciata solennemente il 
26 giugno i568, nel 1673 , anno della morte 
del Vignola, non era ancora giunta alle vòlte, 
che furon terminate tre anni più tardi. Seguì 
un confuso perìodo in cui, secondo le ricer¬ 
che del Ronchini, del Willich, del Galassi 
Paluzzi, 15) non meno di quattro architetti 
lavoravano alla chiesa, e tal periodo dovette 
avere il suo termine intorno al i584, anno 
della dedicazione, con la costruzione, sui di¬ 
segni del Della Porta, della cupola e della 
facciata: la quale ultima è (vedi al capitolo 
precedente) notevolmente differente da quella 
ideata dal Vignola. 

Per la Villa di papa Giulio III è quasi 
impossibile sceverare la parte avuta dal Vi¬ 
gnola da quella deH’Ammanatl, del Sanso- 
vino, del Vasari, di Michelangelo stesso e 
daH’influenza dei tanti cortigiani, tra cui 
quel monsignor « tante cose » che tanto dava 
noia a Michelangelo. 

Certo sono del Vignola i particolari della 
facciata principale, gagliardi nel piano in¬ 
feriore, specialmente nel magnifico portone, 
timidi ed insignificanti nel superiore, e que¬ 
sta stessa graduazione esagerata dal basso 
all’alto è tipica (come si è visto a proposito 
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Fig. 5. L. B. Alberti: Pianta 
DI Sant'Andrea di Mantova. 


Fig. 6. Q. Barozio da Vignola : 
Pianta del Gesù in Roma. 


Fig. 7. A. Palladio: Pianta 
DEL Redentore a Venezia. 





della facciata di Santa Maria deirOrto) del 
sentimento artistico del Maestro. La cornice 
di coronamento e la scala a chiocciola troppo 
ricordano il Castello di Caprarola per non 
risalire ad un pensiero comune; ma nulla 
può dirsi come e con quali limiti tale pen¬ 
siero si sia svolto. Certo può osservarsi che 
lo schizzo attribuito al Vignola per la Villa 
Giulia, e riportato come tale dal Willich 
e da altri; non gli appartiene e forse nean¬ 


che ha nulla a vedere con la villa; ed an¬ 
che si può, di sfuggita, richiamare una sin¬ 
golare rassomiglianza tra la disposizione ad 
esedra del palazzo principale della villa ed 
una pianta teorica di « Habitatione alla villa » 
data dal Serlio nel suo trattato; e, più di¬ 
rettamente ancora, trovare in tale elemento 
una analogia non solo di forma generale ma 
di motivo architettonico col loggiato supe¬ 
riore del nicchione del Belvedere in Vati- 
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cano che si attribuisce al Ligorio. Trattasi 
di una derivazione da^la Villa Giulia, o non 
piuttosto è avvenuto per Tedificio principale 
di questa un completamento sotto Pio IV 
analogo a quello che è stato dimostrato 
pel padiglione sulla Via Flaminia? 

La Chiesa di Sant’Anna dei Palafrenieri 
presenterebbe nella produzione vignolesca 
un’ altra interessante tappa nella adozione 
della pianta ovale, che tante applicazioni avrà 
in seguito nelle opere del Bernini, del Borro- 
mini, del Vittozzi, deU’Aleotli, del Dotti, del¬ 
l’Amato (lo schema di San Salvatore di Pa¬ 
lermo è in tutto analogo a quello di Sant’An¬ 
na) e di tanti altri.i*) Era tale pianta già ap¬ 
parsa nei disegni del Sangallo, del Peruzzi. 
del Serbo, ed aveva avuto una prima mode¬ 
sta applicazione nella Cappella di Sant’An¬ 
drea sulla Flaminia, opera autentica e com¬ 
pleta del Vignola; ma qui si afferma in 
una piena applicazione ampia ed organica, 
ed è accompagnata dai campanili sulla ro¬ 
busta facciata. Ma l’opera è davvero di Gia¬ 
como Barozzi, o del figlio Giacinto, o, forse 
anche, non è più tarda costruzione sorta sul 
primo impianto vignolesco? Sono così ba¬ 
rocchi i particolari e sono così incerti i do¬ 
cumenti che ogni dubbio è permesso. 

Analoghe incertezze accompagnano l’opera 
del Vignola in Bologna svolta nei primi anni 
della sua carriera. Nessuna documentazione 
v’è pei palazzi Bocchi e Boncompagni, diver¬ 
sissimi tra loro, che gli vengono attribuiti. 
Pel Palazzo Isolani in Minerbio, che gli as¬ 
segna il padre Danti, giustamente lo Zuc- 
chini dimostra che non può essere suo e 
lo restituisce, come il Palazzo Malvezzi, al 
Triachini. Pel Portico de’ Banchi se le testi¬ 
monianze dirette mancano, la tradizione è 
però così antica da non lasciar dubbi sulla 
paternità del Vignola, resa tuttavia bastarda 
da imposizione di dati fissi e da numerose 
collaborazioni; e del resto, molti elementi 
stilistici, che il Maestro riprodurrà nelle ope¬ 
re successive, come la finestra principale 
c la cornice di coronamento (vedi fig. ii), la 
riaffermano. Documenti importanti o decisivi 
si hanno invece per le opere tecniche ])rodolte 
ivi da lui nella sua bella versatilità, come il 
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canale del Navile ed il ponte sul Samoggia, 
come anche per la contrastata attività svolta, 
in lotta col Ranuzzi, quale architetto di San 
Petronio; ed è ben noto il disegno semigo¬ 
tico preparato per la facciata, che, per for¬ 
tuna della sua fama e della bellezza del mo¬ 
numento, non è stato attuato. 

Nè maggiori tracce hanno lasciato i lavori 
del Vignola in Francia ove per tre anni 
venne a trovarsi con quella bella schiera di 
artisti ivi condotti dal Primaticcio; nè dati 
conclusivi abbiamo sul Palazzo Farnese di 
Piacenza iniziato nel iSSg pel duca Ottavio 
e per Margherita d’Austria. Abbiamo bensì 
ampie notizie delle lotte del Vignola col 
Pasciotto e col Boselli (vedi all’Appendice 
la lettera indirizzata nell’agosto i564 alla 
duchessa) e della partecipazione di Giacinto 
Vignola e di Gianfranco Testa, ma non sap¬ 
piamo fino a qual punto appartenga al no¬ 
stro autore il palazzo che ora rimane, magni¬ 
fico nella concezione della grande esedra 
(non finita) fatta per un teatro all’aperto, 
poverissimo nel prospetto, anch’esso inoom- 
pleto, avente uno sviluppo di molti piani* le¬ 
gati da cornici orizzontali che lo rende simile 
ad una moderna casa d’abitazione, e, del re¬ 
sto, mancante nei suoi particolari di ogni 
rapporto con le altre opere vignolesche. 

Quanto al Palazzo di Firenze in Roma, di 
cui al Vignola si attribuisce la parte ag¬ 
giunta intorno al i56o dalla famiglia Del 
Monte, dopo che questa ebbe la proprietà 
dai figli di Jacopo Cardelli, una notizia 
recata in un recente studio del Bonfiglieffeti^o) 
viene a sostituirvi il nome di Bartolomeo 
Ammanati. Questi in una memoria indiriz¬ 
zata a messer Marco Mantova Bonavides e 
ai deputati romani nominati dal Granduca 
di Toscana per la liquidazione dei creditori 
dell’eredità Del Monte, a cui il Granduca 
era succeduto nella proprietà del palazzo, così 
dichiara ; « lavorai e disegnai e messi in¬ 
nanzi a le dette fabricie più cose.... al pa¬ 
lazzo di Campo Marzo tutto quello che si 
spese che fu vicino a 20 milia ducati a detto 
palazzo logge di stucco palchi faccate ri¬ 
fatte e insomma quello che ve di nuovo fu 
disegnato da me », 
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L'Ammanali aggiunge varie testimonianze 
per corroborare il suo assetrto; ed invero 
starebbe ora a farcelo ritenere veritiero il 
raffronto stilistico tra alcuni elementi della 
facciata sul cortile, specialmente la serliana 
centrale, ed altri elementi di un grande edi¬ 
ficio che sicuramente airAmmanati appar¬ 
tiene, cioè il Palazzo Pubblico di Lucca, da 
lui iniziato nel 1578 . 21 ) 

Quasi nulla di attendibile può dirsi dei 
lavori eseguiti dal Vignola al Palazzo Far¬ 
nese ed alla Cancelleria, ove si escludano 


tro, sulla Cappella Gregoriana, che forse nel 
pensiero di Michelangelo doveva costituire 
un esperimento per la grande cupola o che, 
in ogni modo, ha grande interesse come 
primo esempio del tipo poi affermatosi, è 
in piccola parte opera del Vignola, che l’ha 
cominciata Michelangelo e l’ha terminata il 
figlio Giacinto. E difatti porta le tracce 
dell’incertezza nella sproporzione tra il tam¬ 
buro coi robusti pilastri sporgenti ed alti 
e la piccola cupola emisferica: la solita tra¬ 
gica incertezza che accompagna il Vignola 



Fig. 8. G. Barozio da Vignola: 
Pianta di Sant'Anna dei Pa¬ 
lafrenieri A Roma. 


Fig. 9. F. Borromini: 
Pianta di San Carlino 
A Roma. 


Fig. 10. G. Amato: Pian¬ 
ta DI San Salvatore a 
Palermo. 


talune porte che a lui possono attribuirsi e 
sovratutto la ben nota porta del San Lorenzo 
e Damaso, che, malgrado le critiche del 
Milizia, è uno dei capilavori di un’arte sem¬ 
plice ed equilibrata nei particolari architet¬ 
tonici. 

Nella fabbrica di San Pietro è provato che 
il Vignola fu collaboratore di Michelangelo 
dal 28 gennaio i552 al 4 ottobre i555, 
e che dopo la sua morte ebbe la direzione 
dei lavori, che però gli fu conferita ufficial¬ 
mente solo dopo il 1671 . Ben poco tuttavia 
ci risulta che cosa abbia in questo tempo 
prodotto. 22 ) La cupola minore di San Pie- 


in tutta la sua produzione, escluso solo, in 
parte, il Castello di Caprarola. 

Invece nessun dubbio sorge sulla pater¬ 
nità di opere come le chiesette di Mazzano 
Romano e di Sant’Oreste, e i porticati sul 
Campidoglio e la porta degli Orti Farnesiani 
sul Palatino, e la chiesetta a pianta ovale 
di Sant’Andrea sulla Flaminia. I dubbi ri¬ 
tornano sulla Chiesa e sulla Cupola di Santa 
Maria degli Angeli in Assisi, ove sembre¬ 
rebbe che la parte avuta dal Vignola e dal 
padre Danti si fosse limitata all’approva¬ 
zione del modello preparato da Galeazzo 
Alessi; e per la Chiesa del Gesù in Perugia 
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e per rOratorio di San Marcello in Roma 
(vedi la fig. 28 del precedente capitolo) la 
cui data è del i 563 , delle quali opere sono 
cosi triti i motivi e baroccheggianti i parti¬ 
colari da far ritenere non troppo probabile 



Fig. 11. G. Barozio da Vignola: Schema archi¬ 
tettonico DEL Portico de’ Banchi in Bologna. 


che a questo sia giunta la evoluzione deirar- 
tista. 

Qualche nuova scheda, o ipotetica o sicura, 
può invece aggiungersi alla cognizione delKo- 
pera sua, ma non certo a sulliciente compenso 
di quel tanto che la spietata critica deve 
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togliere, o mettere nel limbo delle attribu¬ 
zioni incerte e delle collaborazioni mal deter¬ 
minate.... 

Alcuni dei documenti pubblicati in Appen¬ 
dice riguardano siffatte notizie; ed interes¬ 
sante tra gli altri, quello, esumato dal Pin¬ 
zi, 23 ) che dimostra essere del Vignola il di¬ 
segno della Fontana della Rocca in Viterbo. 
L’altro mezzo d’indagine, quello dei raffronti 
sul carattere artistico dell’insieme o dei par¬ 
ticolari delle singole opere, farebbe proporre 
la Porta Paul di Viterbo, così affine alla Por¬ 
ta di Caprarola, ed il secondo chiostro del 
Convento della Quercia presso Viterbo (che 
ci risulta finito da un certo maestro Traia¬ 
no), e il Palazzo Madruizio in Soriano Ci¬ 
mino, poi rifatto e completato dagli Albani 
forse sui disegni del Marchionni, ma che nel 
motivo fondamentale degli archi bugnati mo¬ 
stra una somiglianza con analoghi schemi 
vignoleschi (ad esempio del portone di Villa 
Giuba) che non sembra fortuita. Anche si 
presentano attendibili le attribuizioni pel Pa¬ 
lazzo del Seminario in Todi col suo bel cor¬ 
tile e col portone, che riproduce quasi esat¬ 
tamente quello di Caprarola, e pel Palazzo 
Comunale di Velletri, magnifico edificio con 
un duplice ingresso ed un ampio vestibolo. 
Per quest’ultimo risulta dai documenti del 
Comune 21) che al Vignola fu dato incarico 
del progetto nel novembre 1572, ma che il 
lavoro fu eseguito da Giacomo deUa Porta 
dopo la morte del Maestro, avvenuta solo 
otto mesi più tardi. Resta a studiare se tale 
lavoro sia opera completamente nuova del 
Della Porta o se sia sviluppo di un disegno 
di massima del Vignola; il che invero sem¬ 
brerebbe attestato dal carattere severo, dal 
motivo ripartito della facciata, affine al gran¬ 
de esempio di Caprarola e lontana invece 
dall’ampia prodiizione di Architettura civile 
del Della Porta. 

Quanto alla Chiesa di Santa Maria del¬ 
l’Orto nel Trastevere in Roma, ampiamente 
se ne è discorso nel precedente capitolo, sic¬ 
ché non è ora il caso di ritornare sull’argo¬ 
mento. 

Nel campo dell’Architettura militare che 
finora non risultava fosse stato coltivato dal 
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Fig. 12. G. Barozio da Vignola: La Castellina di Norcia. (Foto Aiinari.) 


Vignola, ho invece pollilo trovare la prova 
che a lui appartiene un’interessante opera, 
qual è il castello di Norcia. 

Due documenli dell’Archivio segreto di 
quel Comune, che qui si rqiorlano (vedi 
doc. I el II dell’Appendice), ci dicono che 
il 28 agosto i55/|, presenti il Governatore 
e Luogotenente della terra di Norcia, Se¬ 
bastiano Atracino, i Consoli, e cinque dei 
quaranta Conservatori della Pace, unitamente 
all’Ecc.JT^o Architetto Jacopo Barozio detto 
il Vignola, fu disegnata sul posto la Rocca, 
o Castellina « per la pace perpetua del po¬ 
polo Nursino ». Ed il io settembre dello 
stesso anno furono cominciate le fondamenta, 
ponendovi la prima pietra lo stesso Governa¬ 
tore. Orbene, la Rocca di Norcia (vedi fig. 12 ) 
presenta una singolarissima caratteristica, in 
quanto unisce la disposizione pianimetrica dei 

32. — Giovannoni. 


bastioni a .sghembo, fatti pel tiro radente, con 
quella, più adatta per un edificio civile, delle 
pareti poste secondo un piano di fronte. I 
fianchi dei bastioni stessi presentano infatti 
una superficie gobba di raccordo tra la linea 
obliqua nella zona basameli tale e quella fron¬ 
tale al primo piano. 

Così in qualunque dei temi affrontati dal 
Vignola si intravede una qualche novità es¬ 
senziale; nel palazzo la pianta mossa che si 
sostituisce allo schema parallelepipedo (di 
cui apparivano limitate ed ormai esaurite 
le possibilità spaziali), e che raccorda con 
vero virtuosismo le rette e le curve, le 
rientranze e le sporgenze; nella Architettura 
degli interni la elaborazione di nuovi schemi, 
come quelli della sala ovale e della scala a 
pianta circolare (anche se non mancano 
esempi di tentativi precedenti) ; nella chie- 
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sa la stabile affermazione del tipo, che di¬ 
verrà canonico, della grande sala conbraf- 
fortala dai muri delle cappelle, secondo un 
organismo che ritorna con vasto significato 
(che si c cercato di porre in luce nel Gap. I) 
a quello costruttivo e spaziale delle Terme ro¬ 
mane; nella villa, come nella Villa Gambara 
(poi Laute) a Bagnala e nella Villa di Giu¬ 
lio III e nella Farnesiana a Roma la suc¬ 
cessione dei ninfei e delle fontane, dei 
viali aventi per visuali o grandi edifici o 
cadute d’acqua, la unione scenografica del- 
TArchitettura degli edifici con quella dei 
giardini, la grande disposizione regolare che 
mentre trae modelli dalle descrizioni delle 
antiche ville, prelude alle vaste applicazioni 
seicentesche; nella fortificazione il compro¬ 
messo ingegnoso, a Caprarola ed a Norcia, tra 
la rigida conformazione geometrica del Ca¬ 
stello ed il nobile aspetto del Palazzo Civile. 

Ma purtroppo tutto questo non ci risulta 
ancora in chiara luce e la figura ci appare 
enigmatica. Le affermazioni anzidette ce la 
mostrerebbero come quella di uno dei grandi 
genii del Cinquecento, la cui energia crea¬ 
trice avrebbe, in un difficile e complesso pe¬ 
riodo di transizione, aperta la via alle ma¬ 
nifestazioni più elevate e permanenti del- 
lepoca seguente, poiché nella sua produzione 
è già queirArchitettura di masse, quel do¬ 
minio degli spazi, quella molteplicità sce¬ 
nografica per cui il Seicento è veramente 
romano. Tuttavia il demone del dubbio an¬ 
cora accumula le sue obbiezioni, sia mosse 
dalle incertezze e dalle interferenze testé ac¬ 
cennate, sia dal carattere stentato ed inu¬ 
guale di tante altre composizioni vignolesche. 
Le chiesette campagnole di Sant’Oreste, di 
Mazzano, di Capranica sono veramente pove¬ 
rissime cose; la facciata ideata pel Gesù, 
ed un po’ anche quella di Santa Maria del- 
rOrlo in Roma, sono aritmiche: nel Palaz- 
zeUo di Villa Giulia é grande la sproporzione 
tra la zona basamentale col suo forte por¬ 
tale massiccio ed il piano superiore basso 
e coronato da una tenue cornice. Nel trat¬ 
tare le Torme architei toniche e le sagome 
e gli ornati talvolta ro|)era del Vignola ap¬ 
pare quella di nn conservatore rigido e quasi 
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pedante, di un continuatore con spirito 
stanco dei grandi maestri della prima metà 
del secolo, come a Caprarola, nella tanto 
celebrata porta dei Santi Lorenzo e Da- 
maso in Roma; talvolta invece sembra av¬ 
viarsi audacemente ad una ricerca di espres¬ 
sioni nuove, e nella porta degli Orti Farne- 
siani (fig. i3), in Sant’Anna dei Palafre¬ 
nieri e nella facciata dell’Oratorio di San 
Marcello in Roma (se mai queste opere gli 
appartengono), nei disegni di camini e di 
fontane riprodotti nel trattato, si dimostra 
già nell’artificiosità degli elementi e delle 
sagome un architetto barocco. Accurato e 
fine in alcune opere, é grossolano e banale 
in altre: talora architetto di masse, talora 
architetto di superficie.... 

La spiegazione di cjuesto complesso fe¬ 
nomeno si avrà, almeno in parte, quando le 
nostre cognizioni saranno più complete ed 
i tanti quesiti testé adombrati ed i tanti mi¬ 
nori che li accompagnano potranno avere 
un inizio di soluzione; si avrà quando l’opera 
del Vignola potrà essere oggetto di un ac¬ 
curato studio morfologico di analisi e di raf¬ 
fronti, quale testé si é auspicato, ma che an¬ 
cora non é stato neanche iniziato. Ma rimarrà 
sempre la inuguaglianza e la molteplicità 
della produzione come caratteristica di que¬ 
st’opera, in cui forse le diverse definizioni 
date dubitalivamente poc’anzi insieme conver¬ 
gono: genio e mestiere, spirito conservatore 
e ricerca di novità, originalità e plagio, accu¬ 
ratezza di studio e frettolosità d’improv¬ 
visazione. 

Nella complessità della vita architettonica, 
che ha per materia non un pezzo di marmo 
e di tela, ma la costruzione molteplice, la 
finanza, le esigenze concrete, e che richiede 
la collaborazione di tante energie nascoste o 
palesi, nelle tante transazioni deH’attività pro¬ 
fessionale tra l’Arte e la realtà contingente, 
certe apparenti contraddizioni sono possibili, 
specialmente quando si tratti di un uomo di 
carattere timido e semplice, come dai bio¬ 
grafi ci é descritto il Vignola, costretto dalle 
circostanze ad una operosità farraginosa, non 
padrone di sé, ma quasi sempre al servizio 
di alti committenti. 
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(Foto Min. E. N.) 

Fig. 13. O. Bakozio oa Vionoi.a: La i'okta oka demolita deoli Orti Faknesiani sul Palatino. 
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Altrove (al Gap. I di questo volume) si è 
cercato di mettere in chiaro i mutui rap¬ 
porti tra la produzione architettonica e la 
figura professionale ed artistica dell’archi- 
tetto nei vari periodi del Rinascimento. Da 
che nel Cinquecento il tipo deiropera ar¬ 
chitettonica è risultato organico e regolare, 
avente il suo centro nelle maisis-e e non nei 
particolari, la figura deirarchitelto, che quel 
Topera guida coi suoi disegni e coi suoi or¬ 
dini, è diventata accentratrice. Il posto di 
direttore dei lavori è divenuto un posto di 
comando, tanto più efficace quando Tautorità 
è indiscussa, Tazione diretta ed assidua, senza 
sovrapposizioni ed equivoci. Il Palladio ed il 
Sansovino ci danno i maggiori esempi di sif¬ 
fatta padronanza assoluta, e della personale, 
continua, diretta assistenza ad ogni fase dei 
lavori, amorosamente coordinati ad un unico 
fine. Il Sangallo invece, che era chiamato ad 
eseguire edifici in ogni parte d’Italia, ci mo¬ 
stra l’adozione di una vasta organizzazione 
quasi militare. Tempra di dominatore ferreo 
(solo dominato dalla moglie) che vince ogni 
ostacolo ed impone il suo volere un po’ 
con la forza un po’ con la abilità, egli 
invia sui lavori la schiera dei suoi luogote¬ 
nenti e dei suoi impresari, ma sempre con 
disposizioni tassative e precise, con un si¬ 
stema di comunicazioni fatte di rilievi gra¬ 
fici e di annotazioni, che gli permette di 
controllare tutto randameiito da Roma e di 
tenere saldamente le file nelle proprie mani. 

Non a questo è riuscito il Vignola, che si 
è dibattuto sempre, più da servo che da pa¬ 
drone, tra le ingiunzioni del suo mecenate, i 
suggerimenti dei tanti letterati ospiti oziosi 
di Casa Farnese, gli intrighi di altri archi¬ 
tetti concorrenti. Portato o da bontà, o da 
debolezza, o da desiderio di guadagno ad ac¬ 
cettare tutti gli incarichi che gli presenta¬ 
vano, anche per lavori di piccola importanza, 
non riusciva poi a condurli avanti da solo, 
a guidarli secondo il proprio pensiero. Sal¬ 
vo che per Caprarola, ove invero la sua 
attività è continua e diretta, egli ha do¬ 
vuto dirigere la maggior [)arte dei suoi la¬ 
vori di lontano: o in collaborazione mal 
definita con altri colleglli invadenti, o con 
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l’interpretazione di aiutanti locali, a cui si 
affanna a raccomandare di « eseguire secondo 
li disegni senza sminuir over aggiongere 
coss’alcuna », o col fiacco aiuto del figliuolo 
Giacinto, che appare invero degenere dal¬ 
l’ingegno e daU’operosità paterna. 

In questo « studio di carattere » c’è quanto 
occorre per giustificare una inuguaglianza 
creativa e forse anche per persuaderci che 
mai potremo avere del Vignola un ritratto 
scolpito « a tutto tondo ». 

Queste mie conclusioni, se rappresentano 
un chiaro programma di studio su di un in¬ 
teressante argomento e se offrono spunti a 
determinazioni nuove, possono dirsi ancora 
nel loro insieme — e me ne duole — in gran 
parte negative; ma non ho voluto tacerle. 
La storia dell’architettura ha quasi sempre 
bisogno di rivedere le sue cognizioni affret¬ 
tatamente messe insieme con metodi anti¬ 
scientifici che hanno confuso le ipotesi con 
la realtà storicamente provata; ed è meglio 
demolire per ricostruire piuttosto che segui¬ 
tare a fabbricare sulle fondamenta infide. 

* 

Invece sul Vignola trattatista dell’Archi¬ 
tettura i concetti possono stabilirsi in modo 
direttamente sicuro. 

Man mano che la condizione culturale de¬ 
gli architetti si elevava, si rendeva più acuto 
il desiderio di armonizzare la teoria e la 
pratica, di nobilitare l’esercizio professionale 
con la citazione dei grandi principi. I periodi 
precedenti avevano preferito affidarsi alla tra¬ 
dizione trasmessa nelle maestranze o alle 
empiriche formule di stabilità che dovettero 
guidare la costruzione, piuttosto che ai trat¬ 
tati, i quali rimasero più che altro un’opera 
di letteratura: come era avvenuto a Vitruvio, 
il quale riproducendo i criteri alessandrini 
non si avvedeva della vita nuova che sorgeva 
nella costruzione romana a vòlte e nelle cor¬ 
rispondenti armonie spaziali; o nel Medio 
Evo ai tanti simbolisti, da San Paolino di 
Nola, ad Onorio d’Autun o al vescovo Du- 
rand, i quali davano schemi iconografici che 
quasi mai erano tradotti nella realtà pratica. 
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Fig. 14. Frontespizio della « Regoi.a dei.i.i Cinque Ordini » nella prima edizione. 
(Dall’esemplare della Bibl. Angelica di Roma.) 
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Il Rinascimento invece, con la sua fede 
neiranlico, che intendeva imitare anche quan¬ 
do preparava opere originali e nuove, colla 
sua ricerca della pura bellezza ritmica, doveva 
studiarsi di trarre dai monumenti classici non 
soltanto il sentimento, ma riniseignamemto for¬ 
male; e ne derivò anzitutto lo studio dei li¬ 
bri di Vitruvio, che, mentre erano stati re¬ 
lativamente poco seguiti neir antichità, di¬ 
vennero la nuova Bibbia architettonica. È ve¬ 
ramente interessante assistere alle dispera¬ 
zioni degli architetti del Quattrocento o del 
Cinquecento, ovvero ai loiro ingegnosi espe¬ 
dienti di transazione, quando non intendevano 
Toscuro testo deirarchitetto di x\ugusto o 
quando si accorgevano che le proporzioni de¬ 
gli antichi edifici poco o nulla corrisponde¬ 
vano alle formule vitruviane! 

Ascoltiamo ad esempio il Serlio. « Errare, 
egli dice, intendo il fare contro i precetti 
di Vitruvio»; e parlando della cornice del 
teatro di Marcello diversissima dalla « dottrina 
vitruviana », esclude che postsa essere imitala 
perchè « se queirarchitelto antico fu licen- 
tioso,non dobbiamo esser noi, i quali, mentre 
la ragione non ci persuade altrimenti, ab¬ 
biamo da tenere la dottrina di Vitruvio come 
guida et regola infallibile » (lib. Ili, 69 ). Ma 
altrove, parlando, ad esempio, deirarco di 
Fola e del suo capitello corintio (III, no) 
dice invece: « Il capitello è di maggiore al¬ 
tezza della grossezza della colonna ed è più 
grato airocchio che se egli fosse uguale et 
benché Vitruvio lo descriveva così. Nondimeno 
il testo potrebbe essere corrotto.... »; ed al¬ 
trove (III, i5o): «Quantunque al parer mio 
la porta ionica descritta da Vitruvio non torni 
a quella corrispondente propoTtione che al¬ 
l’edificio si richiede, io non resterò di trat¬ 
tare quanto io ne intendo.... Ma il lutto però 
si è detto con grande riverentia di un tanto 
autore ». E per il capitello ionico esclama: 
« Discreto lettore, io ho coiidotlo questo car¬ 
toccio così come ho potuto per essere il te¬ 
sto di Vitruvio difficile da capire et massima- 
mente che la figura di ([uesta insieme con le 
altre cose belle non si ritrova ». 

Leon Battista Alberti sullo stesso soggetto 
così si esprime {DcdrArchilclUira, lib. VI, 


traduz. Bartoli) : «Vitruvio.... scrittore che 
veramente sapeva ogni cosa.... possiamo 
dire che egli non scrivesse per noi perchè 
scrisse di maniera che noi non lo inten¬ 
diamo ». 

Degli altri grandi, Raffaello dice dei suoi 
studi sull’Architettura : «Vitruvio mi dà lu¬ 
ce, ma non tanto quanto sarebbe necessario » ; 
Antonio da Sangallo, che ha preparato per 
lunghi anni una edizione vitruviana, cosi 
commenta il disegno di un proprio lavoro, 
la porta del giardino del vescovo Coricio 
Goritz) : « Non sta bene, fu delle prime 

(che) io facessi, non avea anchora inteso 
Vitruvio bene » (Dis. Uffizi n. 989 ). Miche¬ 
langelo infine nella nota lettera contro un 
vitruviano si scaglia contro le esagerazioni 
pedantesche di quelli che non vedevano al 
di là dei dieci libri di Vitruvio. 

Tra costoro si formò in Roma nel i542 
l’Accademia Vitruviana, di cui Marcello Cer¬ 
vini, poi Marcello II, fu uno dei membri 
più cospicui. Una lettera del Tolomei del 
j/i novembre i543 (ed. Giolito, Venezia 
1589 ) l interessante programma 

editoriale. Egli dice che l’Accademia ha « so- 
vratutto animo di dichiarare le parole e i 
sentimenti di Vitruvio, il quale autore per 
la difficoltà della materia, per la novità dei 
vocaboli, per l’asprezza delle costruzioni, per 
la corruzione di testi è giudicato da ciascuno 
più che ogni oracolo oscuro ». 

Il lavoro doveva consistere nel pubblicare 
un glossario vitruviano, nel ricostruire le 
figure, nel fornire una nuova traduzione « in 
bella lingua toscana », nel dare un dizionario 
dei vocaboli tecnici in volgare e curare am¬ 
pie raccolte di rilievi di antichi edifici, di 
sculture, di antichi strumenti, di meccanica, 
di numismatica, ecc. : opera vastissima che in¬ 
vero se condotta con severa norma avrebbe 
costituito un prezioso inizio della scienza 
archeologica. 

Dell’Accademia Vitruviana fu, ’a quanto 
pare, segretario il Vignola; e questo com¬ 
pito deve avergli dato occasione di rilevare i 
monumenti antichi e di formarsi un proprio 
criterio per la loro cognizione. Ma sta di 
fatto che l’Accademia Vitruviana non dette 
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alcun frutto e che la sua istituzione rimane 
più che altro a documentare uno stalo d’ani¬ 
mo negli architetti e negli umanisti del Ri¬ 
nascimento. 

Da questo disagio ed insieme dalle esigenze 
dei temi nuovi che intanto battevano alle 
porte nascono accanto alle tante edizioni vi- 
truviane in latino o in volgare (tra cui 
quelle del Cesariano, del Ludo, del Caporali, 
di Fra Giocondo, di Daniele Barbaro, le più 
note) i trattati più o meno originali di Ar¬ 
chitettura, da quelli di Leon Battista Alberti 
a quelli del Serlio, del Lomazzo, del Palla¬ 
dio; misti di cognizioni tecniche e naturali¬ 
stiche più o meno copiate dall’antico, di 
norme elementari per la composizione, di ri¬ 
lievi di monumenti ed anche di tipi di mo¬ 
derni edifici. Pressoché tutti gli architetti del 
Cinquecento hanno avuto la passione di pub¬ 
blicare il loro volume, quasi fossero dei gio¬ 
vani poeti dei nostri tempi. Spesso ne è man¬ 
cato loro, come al Sangallo ed al Peruzzi, il 
tempo; ma una gran parte degli appunti o dei 
disegni fantastici o degli elementi di rilievo 
che ce ne rimangono hanno per scopo (e solo 
cosi si spiegano) una regolare raccolta da 
tradursi in un trattato. 

Nessuno di questi tentativi ha avuto for¬ 
tuna: non quello dell’Alberti, strano misto 
di leggende e di alte considerazioni; non 
quello del Serlio che come dice il Lomazzo 
^ ha fatto tanti mazzacani architetti!»; non 
le cosidette città ideali del Filarete o dell’Am¬ 
manati. Accanto ad essi si elevano i cinque 
Ordini del Vignola. 

È il trionfo della semplicità e del buon 
senso. Il Vignola lascia da parte i lunghi di¬ 
scorsi filosofici, spoglia le regole di propor¬ 
zione e giunge a pochi rapporti facili, sobri 
e facilmente applicabili; tra Vitruvio e la 
realtà si decide per questa, e misura i mi¬ 
gliori edifici antichi e ne compone gli ele¬ 
menti che ritiene più adatti, « talché, egli 
dice, come ha potuto il mio giudizio, ho fatto 
quella scelta »; lascia una certa larghezza 
di applicazione, ammettendo che si possa 
« crescere o scemare delle proporzioni dei 
membri delli ornamenti » ; ma, ciò che più 
importa, riduce la teoria al minimo, non 


intendendo vincolare tutta la composizione, 
secondo la pretenziosa invadenza così fre¬ 
quente negli autori accademici che conside¬ 
rano i posteri come esecutori meccanici del¬ 
le loro povere idee, ma solo fissando le nor¬ 
me per taluni elementi della composizione, 
che sono ormai spesso elementi secondari ed 
appartengono ad una composizione fittizia 
di rivestimento. È la metrica che non im¬ 
pedisce lo sviluppo deH’idea poetica ma le 
dà un ritmo formale; é l’armonia che dà 
alcune leggi ma non toglie alla musica la 
ispirazione. 

Errano quindi quelli che esaltano o vitu¬ 
perano il Vignola supponendo che abbia vo¬ 
luto dare forma fissa ed immutabile all’Ar- 
chitetlura della sua epoca. La sua opera é 
stata più modesta ma più utile quando la 
consideriamo connessa alle condizioni che si 
preparavano nella evoluzione architettonica. 

Era il tempo in cui, seguendo Teterna vi¬ 
cenda deU’arte, le forme architettoniche trop¬ 
po perfette del periodo precedente avevano 
ormai stancato; ed alla regolarità delle li¬ 
nee ed alla purezza delle proporzioni si an¬ 
dava nei nuovi più vasti tempi sostituendo 
il movimento di masse che forse si avvici¬ 
nava senza volerlo al vero carattere di mo¬ 
numenti romani, e la bella semplicità dei 
particolari veniva lasciando il posto alla ba¬ 
nalità delle forme stereotipate o alla ri¬ 
cerca di arbitrari accartocciamenti, di com¬ 
binazioni nuove e più vaste (ad esempio ne¬ 
gli adattamenti degli ordini alle facciate dei 
palazzi e delle chiese). Era infine il tempo 
in cui la preparazione dell’architetto andava 
uscendo dalla libera formazione nelle bot¬ 
teghe c negli studi, dal tirocinio deH’artefice, 
ed acquistava dignità a sé, ben definita, 
avviandosi verso la scuola e l’accademia, 
adattandosi ad un regolare e ben ricono¬ 
sciuto esercizio professionale individualistico, 
con tutte le conseguenze un po’ di novità, 
un po’ di stasi, un po’ di sbrigliato spirito 
di vanità, un po’ di comoda cristallizzazione 
burocratica, che scuola, accademia, esercizio 
professionale recano seco. 

Tutte queste condizioni d’ambiente hanno 
fatto la fortuna del trattato di Giacomo Ba- 
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Fig. 15. Vignola: Disegno originale per la tav. IV del Fig. 16. Vignola: Disegno originale per la tav. XIV 

Trattato dei Cinque Ordini. (Dìs. Uffizi n. 7909.) del Trattato. (Dis. Uffizi n. 7910.) 

(Fotografie Sovraint., Firenze). 
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(Fotografie Sovraint., Firenze). 
































































































rozio da Vignola; ma, reciprocamente, il trat¬ 
tato è stato la fortuna del periodo barocco. 

Pochi hanno notato sinora un fatto che 
pure è diffusissimo: che il Vignola è stato 
sistematicamente il libro di testo per tutto 
il Seicento ed il Settecento, e ch-e gli archi¬ 
tetti di questa epoca cosi piena di vita e di 
forza non se ne sono distaccati nelle loro 
opere. Hanno raccartocciato timpani, incur¬ 
vato facciate, disposto perfino colonne ad 
inginocchiarsi avanti alTaltare, ma hanno 
rispettato i profili ed i moduli vignoleschi, 
che così nello sbrigliamento hanno rappre¬ 
sentato l’unica remora. 

Provvidenziale remora, perchè l’Arte non 
può essere libera e deve imporsi pur artifi¬ 
cialmente un limite se non vuol perire, perchè 
i timidi ed i mediocri, che sono la maggio¬ 
ranza, debbono pure appoggiarsi a qualche 
cosa per tentare il loro piccolo volo; perchè, 
sovratutto, la symetria (per dirla con termine 
vitruviano) cioè il ritmo modulare che così 
si è formato, ha mantenuto aH’Architettura 
barocca italiana quel carattere di unità di 
proporzione che aveva assunto nel Cinque¬ 
cento: allora per un libero sentimento arti¬ 
stico, quasi musicale, intuitivo negli architetti 
e nel pubblico, poi per questa nuova dot¬ 
trina, resa augusta dalle reminiscenze del¬ 
l’antico. 

Così al Vignola, spirito equilibrato e pra¬ 
tico maturatosi nella lunga esperienza del¬ 
l’Architettura, è riuscito compiutamente quel¬ 
lo che poco era riuscito a Vitruvio: trasmet¬ 
tere cioè l’eredità di un periodo architet¬ 
tonico ad un altro periodo di ben diverse 
tendenze, di mezzi e di temi diversi. 

* 

L’elenco delle edizioni vignolesche dato 
nel bel lavoro dello Spinelli sopracitato, 
pur contandone circa 170, è tutt’altro che 
completo. Qualche chiarimento e qualche ag¬ 
giunta non saranno inopportuni, tanto più 
che le lacune dello Spinelli si riferiscono ad 
alcune tra le più impoiianli edizioni e spe¬ 
cialmente alle due prime, che invece a me 
è riuscito ritrovare. 
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La classificazione invero non è facile per¬ 
chè molto spesso non trattasi di edizioni 
originali ma di tavole di precedenti edizioni 
riutilizzate e talvolta ritoccate, con raggiunta 
di alcune tavole nuove. 

Della prima edizione del i562 conosce¬ 
vamo la data da una lettera, pubblicata dal 
Ronchini, che Giacinto Barozzi mandava 
il 12 giugno di quell’anno al duca Ottavio 
Farnese per presentargli l’opera per inca¬ 
rico del padre; ma finora non ne conosce¬ 
vamo alcun esemplare (poiché lo Spinelli 
ha confuso la prima con la edizione del 
1607, che dalla prima dipende, ma che ha 
già molti elementi aggiunti). Ora invece pos¬ 
so segnalarne uno che trovasi alla Biblio¬ 
teca Alessandrina di Roma. Si compone 
di 82 tavole e finisce con la cornice del 
Palazzo di Caprarola; ha la dedica al cardi¬ 
nale Alessandro Farnese ed ai lettori, ma 
manca del Privilegio del papa Pio IV che 
appare nelle edizioni seguenti; ha nella tavola 
di copertina (fig. i4) la nota composizione 
architettonica con la iscrizione di M. Jacomo 
Barozzio, e nel timpano non una ma tre 
imprese con scritte greche. Nei disegni 
l’ombreggia tura è data con un tratto a 
croce. 

La seconda edizione di Venezia del 1670 
(Doiiio int.) ha già 87 tavole, poiché alle 
82 originarie sono state aggiunte la porta 
di Caprarola, una porta bugnata, la porta 
dei Santi Lorenzo e Damaso, una porta della 
Cancelleria ed un camino. Il frontespizio è 
analogo a quello della prima edizione; ma 
alla dedica si è aggiunto il Motuproprio di 
Pio IV. Un esemplare di questa edizione, an- 
ch’essa rarissima, trovasi nella Biblioteca An¬ 
gelica di Roma. 28 ). 

Una bella edizione è quella romana del 
1607 (Andreas Vaccarius formis) che deriva, 
come s’è detto, direttamente dalla prima. 
Ha nel frontespizio la scritta « Libro primo 
et originale » ; e segue con una seconda co¬ 
pertina « La nuova aggiunta delle porte di 
Architettura di Michelangelo ». 29) H fronte¬ 
spizio è quello abitualmente riprodotto nei 
trattati. 

La suaccennata edizione senese del i 635 
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stampa le tavole alla rovescia, ed interpone 
le tavole di Michelangelo tra quelle del Vi- 
gnola. 

La edizione Van Schoel in Roma del 1626 
abolisce la prefazione del Vignola ed ag¬ 
giunge i « Diversi ornamenti capricciosi di 
G. B. Montani ». 

La edizione di G. B. De Rossi di Roma, 
analoga per forma e per errori a quella di 
Siena (è dubbio quale tra le due sia la pri- 
ma) aggiunge le tavole di Francesco Villa- 
mena tratte da « alcune opere d'Architettura 
di Jacomo Barotio ecc. »; e sono tra esse di 
notevole interesse la pianta ed il prospetto 
del Gesù, accanto al progetto poi eseguito 
dal Della Porla, la sezione prospettica di 
Caprarola (vedi fig. i) e Sant’Andrea sulla 
Flaminia, e finestre e targhe e fontane. 

Un’ altra interessante edizione, tratta da 
questa, della seconda metà del Seicento (di 
Domenico De Rossi) aggiunge quattro tavole 
deH’Escurial di cui, come è noto, il Vignola 
dette i disegni. Magnifica sovra tutte come 
espressione artistica è la edizione milanese 
in folio grande del Bossi, con le tavole di¬ 
segnate ed incise da D. Brusa ed eseguite 
all’acqua tinta da L. e A. Bramante e da 
F. Citterio. 

L’elenco potrebbe continuare a lungo o 
segnalando le contaminazioni, pur non gravi, 
delle linee vignolesche e specialmente nei 
particolari (contorti nel Settecento, rigidi nei 
primi dell’Ottocento) e rilevando le altre ag¬ 
giunte successive di tavole di diverse compo¬ 
sizioni, quasi ad interpretazione dei vari tem¬ 
pi e dei vari autori e quasi adattamento delle 
regole alle nuove tendenze. Interessanti so- 
vratutto i commenti: così ad esempio nella 
edizione di Venezia del Pasquali (1748), nella 
edizione di Roma dello Spampani e dell’An- 
tonini ai primi del secolo scorso, e nella 
grande edizione milanese in folio di Carlo 
Amati (stamp. Pirotta e Maspero) del i 8 o 5 . 
E tra le tante lodi non mancauo le critiche 
dirette o indirette. Il Desgode/tz rileva che 
per l’ordine dorico il Vignola non ha affatto 
seguito fedelmente, come dice, il modello 
del teatro di Marcello. Il Frezier trova assur¬ 
da l’unione dei dentelli e dei modiglioni in 


una sola cornice ed analoighe obbiezioni 
muove aspramente l’arcigno Milizia. 

Ma più che tutto questo, interessa tutta 
la continua serie di edizioni estere. Menzio¬ 
nandone alcune tra le più notevoli, accen¬ 
neremo a quella spagnuola del iSgS, di¬ 
rettamente connessa alla edizione principe 
(Agora de mevo traduzido de toscano en ro¬ 
mance par Patritio Caxesi fiorentino puntor 
y criado de S. Mag.); a quelle francesi del 
Jombert, deH’Aviler, dei Lebas et Debret, dd 
Muet, del i 63 i, di 5 o tavole in piccolo 
formato (ed. Tavernier) da cui dipendono le 
edizioni olandesi del Dancker e dell’Elsevier. 
E poi le tante inglesi, tedesche, polacche, 
russe, poliglotte, molte delle quali sono rac¬ 
colte nella sopracitata Bibliografia dello Spi¬ 
nelli. 

Esse documentano nella forma più precisa 
il grandioso fenomeno della diffusione della 
nostra Architettura nel mondo civile, attra¬ 
verso tutta la nostra nuova invadenza arti¬ 
stica, ma anche attraverso l’efficace mezzo 
didattico della modesta grammatica architet¬ 
tonica redatta da Giacomo Barozio da Vi¬ 
gnola; la quale pertanto, più che testamento 
di un glorioso periodo, può dirsi prepara¬ 
zione di un altro periodo non meno glorioso, 
in cui le forme elementari classiche, lontane, 
ormai alla fine del loro ciclo, dal significato 
originàrio, hanno acquistato per essa unità e 
saldezza di proporzioni, mentre la mente 
dell’architetlo si volgeva a nuova ricerca di 
composizione spaziale o di effetti decora¬ 
tivi. 

Dalla più interessante di codeste edizioni 
ora menzionate, quella del Villamena, trar¬ 
remo qui due notevoli illustrazioni, relativa 
Luna, di cui già si è dato cenno, ad una ve¬ 
duta d’insieme e ad una sezione prospettica 
del Castello di Caprarola (fig. i), l’altra ad 
una fontana di « nova inventione », come 
allora dicevasi, che con le sue tre cariatidi di¬ 
sposte intorno ad un pozzo e sorreggenti una 
trabeazione a triangolo curvilineo, sta a di¬ 
mostrare, se è composizione autentica, una si¬ 
gnificativa evoluzione artistica degli ultimi 
anni del Maestro (fig. 19). 

Esse accompagneranno cosi la riproduzio- 
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ne, che diamo nelle unite tavole, di alcuni 
dei disegni originali davvero « degni di re¬ 
verenza » tracciati dalFartista e da lui curati 
in ogni particolare per le principali figure 
del suo trattato: disegni che appartengono a 
quella raccolta, d’incomparabile valore per 


la nostra Storia architettonica, che è la Colle¬ 
zione degli Uffizi e che sono ancora inediti, 
mentre così enorme è stata la diffusione delle 
stampe che vi si riferiscono: sorgente schietta 
da cui è nato tutto il flusso di edizioni che 
per tre secoli ha invaso TArchitettura. 


NOTE 


Cfr. Vasari (ed. Milanesi), Firenze, 1878, VII, io 5 , 2GG. 

-) Cfr. Le due redole della prospetliva di Jacopo Barozzi 
da Vignala coi coninienli del. p. Egnalio Danti, Roma, i 583 , 

Bagliom, Le vile dei pittori, scultori, arcliilelti, ecc., 
Napoli, 1730. 

Milizia, Memorie degli Architetti, eco., Bologna, 1827, 
Ioni. II. 

G. Gurlitt, Geschichte des Barochstiles in Ilalien, Stoc¬ 
carda, 1887, cap. III. 

6) II. WiLLicii, Giacomo Barozzi da Vignota. Strasburgo, 
190G. 

'^) J. Loukomsrv, Jacques Vignala, Parigi, 1927. 

Memorie e sludi ini or no a Jacopo Barozzi, ecc., Vignola, 
1908. 

9 ) A. Roncuiisi, I due Vignola in Alti e Memorie della 

R. Depili, di Storia Pai ria delle Proo. di Modena e Reggio, 
a. i 8 G 5 : G. Ganevazzi, nelle Memorie c studi cit.; A. Ber- 
TOLOTi’i, Arlisli modenesi in Roma: ivi è il Diario di Gia¬ 

cinto Barozzi degli anni i 5 Go-G 5 , 

10 ) II Willicli aveva riprodotto i disegni del Saiigallo e del 

Pcruzzi indicati ai nil. i c 2 (eccetto il n. 5 oo verso), ed 

aveva riportato, tradotte in tedesco, le Ire lettere dei nu¬ 
meri 3 , 4 , 5 . Nel Roncliini c (a pag. 3G2, anno 18GG delle 
Memorie dette) la lettera di cui al n. G. 

1 ^) Il Peruzzi deve avei’ seguitato ad elaborare per suo di¬ 
porto il concetto delledificio a pianta pentagonale. Nel nolo 
taccuino senese tre disegni di piccolo tempio ne applicano il 
motivo ingegnosamente. Il Serlio, clie, come ò noto, segue il 
Pcruzzi c forse utilizza i suoi appunti, ha nel lib. VII una 
singolare pianta penlagona di molino a vento c nel V una di 

una chiesa. 

^-) Il doi umciilo è nelle carte farnesiane deH Arcliivio di 
Panna. Ne debbo la segnalazione al l'iiiar.mo sig. prof. Glauco 
Lombardi. iNeirAppeiulice. al dac. V, si è voluto per mag¬ 
gior chiarezza trascrivere le note illustrative di mano del Vi¬ 
gnola. 

1 ^) Sul Palazzo-Castello di Caprarola oltre ai vari trattati ed 
alle pubblicazioni di carattere generale sopra indicate, interes¬ 
santi rilievi ed osservazioni si hanno in F. Gai, E. Gui, 
Palazzo Farnese di Gaprarola, RtJina, 1895; G. Janao.m e 
E. Maccari, Saggi di arcltilellnra e decorazione italiana. Il 
Palazzo di Caprarola. Roma, s. d. 

Cfr. GiRLiTT, op. cil.. pag. 4 G. Gli esempi di palazzo- 
castello sono freijuenli nel Rinascimento italiano, sia che ab¬ 
biano sviluppalo, come a Ferrara ed a Napoli, una fortezza 
esislenle, sia che abbiano crealo un tipo intermedio o per 
ragitmi di difesa o ju'r ragioni d’arte. Basti «pii rammentare 
la Villa di Poggi(treale del Pernzzi presso Napoli, il Castello 
di Lnnglit'zza vicino .a R(jnia, (|uello di Capodimonle sul 
lago di Bolsena, del Sangallo, ed i numerosi disegni del San- 
gallo stesso j)ei [)alazzi di Castro, c più tardi il Palazzo delle 
Quattro Toni del Pelb'grini a (ìravedona. 

Cfr. Rovciiim, f.a Chiesa del Gesù in Alti e meni, cit.; 
WiLLicii, op. rii., p. i’^’) e segg.; Gal vssi-Palizzi nella 
Rivista Roma, a. Kj’.l-aO. Vetli anche «piaido si è dello 
su tale argonicnlo nel capitolo j)recedenle. 

Cfr. G. IGi.i sinA, La Fimlaim puhblira di Giulio III e 
il Palazzo di Pio I\ sulla llamiuia, Roin.i, 191 i. Vedi 
anche sulla Villa Giulia Lanciam, Storia degli scain, Roma, 


1907, voi. Ili; Erculei, La Villa di Giulio III in Nuova 
Antologia, 1899. 

Pochi schemi hanno avuto nel Seicento e nel Selle- 
cento importanza e diffusione come questo della sala ovale 
o di pianta ancor più complessa, ma da quella derivati. Vedi 
ad esempio OLnarcii Stefan, O slohové podslaté ù. K. I. 
Dienzenhojera (Costruzioni a pianta centrale di K. I. Dien- 
zenbofer), Praga, 1929; V. Fasolo, Schemi centrali, ecc. 
nella Rivista Archilei tura e Arti decorative, 1981. Qui si ripor¬ 
tano a raffronto della pianta di Sant’Anna dei Palafrenieri 
(fig. 9) o quella suindicata del San Salvatore di Palermo (fi¬ 
gura io) deirAmalo. 

18) G. ZucciiLM, Il Vignola a Bologna in Memorie e Studi 
sopra cil. 

1^) Cfr. A. Ro.nciilm, I due Vignola cit., pag. SGa; Io. 
Francesco Paciollo in Atti e memorie cit., a. i 8 G 5 , pag. 299. 

-^) Cfr. R. Bo^Fl(;LlETTI, Il Palazzo di Firenze restauralo 
nel Capitolium, I, 1980. Ivi il compianto autore, cui si deve 
il felice restauro deU’edificio, ne traccia con ampiezza le 
vicende. 

21 ) Documenti sul Palazzo Pubblico di Lucca, uno dei mo¬ 
numenti più significativi deirevoluzione architettonica della se¬ 
conda metà del Cinquecento, sono nel Bongi, Inventario del 
R. Archivio di Stato di Lucca, voi. I. 

22 ) Pel riassunto di date o vicende su questo periodo della 
costruzione di San Pietro cfr. T. IIofaiann, Enlslehungs- 
geschichle des St. Peter in Rom, Zittau, 1928, Th. III. 

23 ) Cfr. C. Pinzi, Gli ospizi medioevali e VOspedal grande 
di Viterbo, Viterbo, 1898, p. 255 , da cui è tratto il doc. VII 
qui pubblicato in Appendice. Dello stesso autore per Santa 
Maria della Quercia: Memorie e docum. inediti, ecc. in Ar¬ 
chivio Si. dell’Arte, 1890, II. 

21 ) Debbo la segnalazione di questa notizia al chiaro profes¬ 
sore Tersenghi, direttore della Biblioteca di Velletri. 

25 j \. Spinelli, Bio-hibliografia dei due Vignola, ecc. in 
Memorie e studi, ecc. 

2 *') Cfr. Ro.nciiim, op. cil.. Ili, 38 1. 

2 ‘) Cfr. Spinelli, op. cit. Ivi egli riproduce il frontespizio 
che è grossolanamente copiato da quello della prima edizione 
e che ha aggiunta la scritta: Libro primo ed originale; e 
descrive altresì il volume che contiene il Molu proprio che 
invece manca nella prima edizione. 

Nellampio elenco fatto delle edizioni successive lo Spinelli 
riporta un’indicazione bibliografica del Brunet (Manuel du 
Libraire, Paris, i 84 i) relativa ad una edizione «sans lieu 

ni date mais i 5 G 3 », ed esprime la supposizione che sia 

lutt’uno con la prima edizione: supposizione che parmi possa 
mutarsi in certezza. 

28 ) Secondo le indicazioni del Brunet, l’ediziouo è stata nuo¬ 
vamente impressa a Venezia negli anni 1 582-1 SqG.- 

29 ) Duo copie sono alla Vittorio Emanuele. Su tale edi¬ 
zione è modellata quella senese del i 635 di Pietro Marphetti. 

30 ) Le figg. i 5 , iG, 17, 18 che danno riproduzioni di alcune 
tavole dei disegni originali sono tratte dai disegni n. 7090, 
7910, 7918, 79 iG della della Collezione Architettonica degli 
Ullizi. II Durm, nella sua opera Die Archilecliir der Renaissan¬ 
ce in Ilalien (Iland. der Ardi. II, 7), erra nel riportare come 
disegni originali alcune grossolane copie molto posteriori, in 
cui, tra l’altro, il capitello ionico è divenuto il capitello mL 
chelangiolesco del Palazzo dei Conservatori. 
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APPENDICE DI DOCUMENTI SU GIACOMO BAROZIO DA VIGNOLA 


Si sono qui raccolti alcuni documenti che si 
riferiscono al Vignola ed ai suoi lavori: taluni 
inediti, altri pubblicati sporadicamente, sì che ri¬ 
sulta utile pubblicarli nuovamente, coordinati con 
gli altri dati. 

I e II. Documenti relativi alla costruzione della 
Castellina in Norcia. 

Dall’Archivio Comunale di Norcia — Rifornianze — voi 40 » 

(i 553 -i 555 ). 

Carta loi B. 

«Die XXVIII Augusti i55/i.» 

«Ad laudem et gloriam Dei ad conservalionem status ec¬ 
clesiastici bonorumque cxallationem et malorum confusioncm 
perpctuamque dispersionem, celebralis prius divinis ofiìciis in 
ecclesia divi Benedicti ubi collegialiter interfuerunt magnificus 
in utroque doclor exccllenlissimus dominus Sebaslianus Atraci- 
nus gubernalor et locunilenens in terra Nursie prò illustris¬ 
simo et reverendissimo domino Fulvio Cornea cardinale pe- 
rusino Asculi Nursie vice legalo dignissimo ac magnifici do¬ 
mini Consules vidclicct lobannes Franciscus Silvestri prior 
et infrascripti eius college: ac quinque de numero xl conser- 

valorcs pacis una cum excellenlissimo archilectore magislro. 

dicto II Vignola, sicque collegialiter peraclls divinis olTiciis 
aduxerunt prope palatium dicli magnifici domini Gubernaloris 
in eodemque palatio et protendendo versus porlam dictam la 
porta delle ceresce designaverunt dictam arcem sive castelli- 
nam, ad perpetuam pacem populi Nursini.» 

(In margine: « Designalio Castelline.») 

Carta iof\ B. 

« Dio X septembris i 55 /i. » 

In margine: «Die X septembris i 55 /j facta sunt fundamenta 
Castelline. » 

« ....facta fuerunt fundamenta arcis sivo castelline in terra 
Nursie.... » 

Il racconto continua e termina a carta io 5 A. (Il Vignola 
qui non è ricordato fra i presenti.) 

— Questi documenti furono pubblicati non in originale, 
ma tradotti, nel volume del Patiuzi-Fouti, Memorie sloriche 
della cillà di Norcia, Norcia, 1869, pag. 47/1 e segg. La tra¬ 
duzione in massinva è fedele, ma completa il nome di Giacomo 
Barozzi che invece nel primo documento è omesso o sostituito 
da puntini, come qui è indicato. Debbo la precisa trascri¬ 
zione al chiaro prof. Bertini-CalossQ, 


Doc. III. Lettera deirarchitetto Francesco Pa- 
ciotto relativa ai progetti pel Castello di Ca- 
prarola. 

Ardi, di Stato di Napoli. Carte farmesiano, libiti. 

Illmo gr padrone oss 

Con questa mando a V. S. ili.ma li disegni di Caprarola 
secondo che m è parso che la se doveria fabricare bauendo ri¬ 
spetto al luogo a la forma a la bellezza et a la comodità. 
Quant al compartimento de le stanzio io non mi son disco¬ 
stato troppo da quello del Vignola per le parole che V. S. I. 
me disse et per essere anco bello asai, ma del cortile del’al- 
lezza et de l'intralc son stato puoi in tutto fora del suo or¬ 
dine et questo per guadagnarmi la bontà de le stanzie da 
basso la belezza di esse et la vaghezza del cortile et de le 

sue leggìo quale in questa forma decagono farà uariati belli 
efelli et tanto più quanto per la foggia de le volte do la 

loggia che vi ne viene, et vicnsi haver guadagnato d una log¬ 
gia che non no far troppo conto una bella loggia accompa¬ 
gnata con stanzio godibile, et fuggosi quella maniera di scale 
scuperte che impedivano la facciata toglievano il lume a lo 
loggie et facevano doventare il cortile un pozzo et massimo 
per essere in questa forma le scale ch’io vi ho disignate 
olirà ch'elle sono vaghe et che non danno impedimento alcuno 
a la fabrica conducano altrui a cavallo per insino al letto. 
Quelle nichiotte ho cavate ne li falsi in luogo do quelli 
pozetti eh il Vignola falli havea possono servire così simplice 
et con belle fontane, s’io volessi scriverli la causa ch’io mi 
son messo a fare il cortile di forma decagona sarebbe troppo 
lunga manifalura, bastagli per adesso sapere che farà bel 
vedere po’ stare secondo rarchitellura et vedesi ne l’antico, 
s’io volessi gli potrei scrivere cento bello raggloni che questa 
fabrica si devo far di questa maniera la quale al mio ritorno 
da la corte gli le dirò poi et melleroglile anco in opera 

se la vora per ch’io penso gire subbilo a Roma, Ho havuto 
questa malina lettere come anco S. Ecc.za d'andare per servi¬ 
zio di sua Malesta a Napoli et non ho voluto fare nulla 

per essere risoluto giro a stare a Roma, credetllo ino 1 ) se 
volete, non altro, umilmente gli bacio le mani; di Piacenza il 
di i 3 di giugno i 558 : di V. 8''»“ illn"» et r"!» 

umile e devoto s[ervo] Il Paciotto. 

A lergo: AH’illmo et r">o mio oss"‘o il card. Farnese. — Ori- 
giii. conserva il suggello, 

^) NeU’inlcrlineo. 

^ — La lettera è stata pubblicala dal Willicii, op. cil., 

p. 99, non ncH’originalc ma tradotta in tedesco. 
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Doc. IV. Lettera del Vignola in relazione con 
la procedente. 

Arch. di Stato di Napoli. Carte farnesiano, 

Mollo r® patron mio oss'»® 

II patrone mandò a dì passali un disegnio de la fabri- 

cha de Caprarola de mano de Pachioto, reirato dal mio, ma 
mutato in alcune cose. E tal mulacione secondo il mio parere 
non servino se non a cresimenlo di spesa c stupiamcnte de 
l’opra. Como è ne la prima pianta, ne la intrata eli fa uno 
andito streto con tanti resalti e pilastri for di proposito 

che ò Ispesa e ingombro. Io li ho designato ncla intrata una 
grà stantia, che serve per la guardia del patrone; che ò tanta 
capace, che se li po manegar una picha per longo e per 

traverso; che al mio parere è de molla nccisitale. Di poi eli 
discgnia doe scale grande a lumacha una per banda, e a me 
pare che una scala maestra sia abastantia; e in locho del’al- 

ira io li acomodo una armeria, che viene apreso la guar- 
kiia; e nel aparlamcnto di sopra del patrone li viene una ca- 
pella de palmi t\t\ per diametro, che sarà tanta granda che 
capirà tuta la lamella per udir mesa; et apreso dita capella 
Il viene uno stanti no per li patrone che non po essere 
visto stando a udir mesa. Per tanto volendo far doe scale, 
olirà che sarebone de maglor spesa, se priva de la armarla 
e della capella. Et di poi eli fa che le scale melone capo 

su la logia sopra la intrata. Che al mio parere dela logia 
vole eserc libera c non in servitù de landllo; che s’cl pa¬ 
trone se volo servire per suo uso de deta logia, è de nc- 
cisilà che sia libera. Per tanto a me j)arc che la scalla 
deba metere capo ne la logia del cortile, perche c publlcha a 
luto il palazo. Oltra di questo eli dlsegnia una altra schala 
pur a lumacha acanto la lorc; che al mio parere è suj)er- 
chia; e per ciò che le scale che vane ne li angoli sone 
abastantia per servlclo publlcho e privalo, e dipoi la dela 
scale non po aver lumo da bauda alcuna, c talché resta cie- 
cha. Olirà di questo lì sone tante cose for di ])roposilo che 
sarebo longo a scrivere. Como è nel far il |)arllmente de le 
finestre; che non fa se non cimjuc finestre per faciala, e 
non considera che li viene uno stanllone de palmi /jo 
per quatro averebbe una sol finestra; di poi a raparlamcnte 
di sopra per la famelia non poiresi ino far se non 5 stantie 
per faciata, dove che li ne viene 8 stantie et uno andito per 
faciata e tuli alumlnale, e nell aparlamenti da baso quele 
che sono superchlo se fano finte per corlspondenlla de 
quele di sopra et ornamento de le faciale. Insuma tute le cose 
mutale del mio disegnio. al mio iudiclo, sono for di proposito. 
Dlcho però del mio disegnio che al presente si manda e non 
del primo che io fece a Caprarola, che aveva le scale nel 
cortile, che s. ili. s. dise di poi non si contentare de dele 

scale ])er far il cortile spaciose. Così alora mi mese a refare 
uno novo disegnio, che ò questo che al presento si manda, che 
per il mandio debo eserc doi ani che ò fato, anco che non 
si sia prima mamlato, perchè io sapeva mollo bene che Pa- 
chiolo ne farebo audio eli il suo parere, corno è cosa one¬ 
sta. che servendo anche eli |)cr il medesimo uficio. Et io 
l’ò auto mollo caro; o lauto più clip si è afrontato con il mio 
parere nel fare la scala a lumacha; che in efelo in ogni 

altro modo che si facesse oenparebe assai più spacio, c non 

sarebo ] tanto bela e l.inlo comoda conio a me basta 1) l’ani- 

mo di .faro e se per avenlura S. S.'*' r,“'‘' avesse ([ualcho difi- 
rultate nel disegnio che al presento si manda, c che piacesc 
a S. 111. S. che lo venesc a Parma per sua sodlsfaclone, 
quela facia scriverò c inons.** del Gilio che mi manda, che 
a me sarà di suina grazia, c potrò in sua presenlia melio 

che in alisenti sodisfaia* a S, r.™'’ Signoria. 

Si manda ambe il disegnio de la jiorta del palazo de la 

CaiHclaria, che mons. del Cilio mi ha fato fare come V. 

potrà vedere. E dolo disegnio è fato in doi modi, dovè 
da una panda li è olirà rornamenlo d(> ha porta uno altro 

pilastro, dalla altra |i irle è senza. El ;d mio parere starà 
melio quela parte senza, [ler rispclo che f.archo parere l’opera 


nana; et si li potrà acomodar, parendo, le doe statue, 

corno nel disegnio si po vedere; et si potrà star senza, 

corno più piacerà a S. 111 . Signoria. Sopra la porta li 

vieno una belisima rengira de largeza de 6 palmi, di lon- 

geza de p. 25 , che farà gran maestate e comoditate al pa¬ 
lazo. Con questo li baso le r.^ mane, pregando la mi con¬ 
servi ne la bona gratia del ili. et r."**’ patrone e ne la sua. 

De Roma a li i 3 de agosto i 558 . 

De V. r.® s.® umile et divoto servitore 
Jacomo Barozio da Vignola. 

A tergo: Al molto r.® M. Cincio m.*"® di casa dal ili et R“® 
Farnese et patro mio ose™® In Parma. 

N.B. — La lettera è stata con la precedente pubblicata dal 
Wir.Licii, op. cit., pag. loo e seg., tradotta in tedesco. 


Doc. V. Note di mano del Vignola segnate nel 
disegno (pubblicato nella fig. 3 ) relativo alla ri¬ 
presa dei lavori di Caprarola nel maggio (?) lòòg. 

In allo: «Adi ultimo di mazo iSòg. » 

«Questa è la prima pianta al piano del corlille et è alzata 
et voltata sopratera tutto quelo che è dato di acquarello ec¬ 
cetto l’armaria signala con A che sono face di muro sopra- 
tcra alle palmi g et vollaransi per tutta questa setimana a 
venire et è comlnzala alzare il muro de le 5 stantie sopra le 
volle de le cantine ciovè le stantie segniate BGDEF.» 

In basso: «Il camerino signiato G servirà per bagnio al 
piano de le cantine et al piano de le stantie sopra lo cantine 
servirà per stufa, al piano di sopra servirà per studio et 
ricse (riesce) 17 palmi per quadro.» 

« Solo chorlilc si potrà fare uno belisimo bagnio con 
fare la cisterna solo la logia e potrà se fare con pocha 
spesa perchè va cavato nel tuffo senza altro muro. » 

( Inedito.) 


Doc. VI. Minuta di una lettera del card. Aless. 
Farnese s. d. et 1 . per tracciare il programma 
della Chiesa del Gesù. 

Ardi. Stato di Napoli. Farn. fase. 700. 

.VI Vignola 

E stalo qui il padre Polanco mandatomi dal General 
del Jesù et expostomi alcune considcrationi, che li sonno 
occorse circa a la fabrica de la chiesa. A che, poi che 
non vi siete ritrovalo presente per intenderle, ne ho voluto 
scriver quel che mi occorre, conforme pero in gran parte 
a quello che haviamo altre volle discorso, el deliberato. 
El è questo che havendo voi l’occhio a la summa de 
la spesa che voglio far in tutta la fabrica, cioè di 2 5 m. 
Diti il dis.scgno de la chiesa sia tale che non excedendo 
la delta summa vciighi ben proporlionata nelc mesure di 
loiighczza, larghezza et altezza, secondo le regole buone 
dela architettura et sia la chiesa non di tre navate, ma 
di una sola, con capcllc da una banda et da Faltra. Il 
sito de la chiesa voglio iu ogni modo che cada per 
diritto con la facciata dinnanzi verso la strada, et casa 
de CcsarinI, et che si habbia da coprir di volta, et non 
altramente se bene a questo fanno certe diflSculta per conto 
(de le prediche) della voce del predicatore asserendo (parendoli) 
che farebbe ecco la voce resonarebbe con ecco poco intelli¬ 
gibile per causa del ecco, che da quella forma responde- 
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ria, come credano (più che dal palco), il che a me non 
par verisimile, con l’exempio di altre chiese etiam di molto 
maggior capacita; che si veggano bene atte ala voce de 
predicatori, et al auditorio. Per tanto servate queste cose 

che dico di sopra principalmente cioè de la spesa, dela 
proportione, del sito et de la volta; quanto a la for¬ 

ma me remetto al giudicio (et parer) vostro del quale 
al vostro ritorno mi darete conto, doppo che sarete nel 
resto stato insieme con li altri consultori del negocio, et 

farete questa commune questa a m. Julio Folco, per sua 
notitia del animo mio state sano col quale voi e tutti vi 
(havete da) dovete conformar, state sano. 

(Manca la sottoscrizione e la data. I brani tra parentesi 
sono correzioni ed aggiunte alla minuta; quelli in corsivo 
sono quasi tutti di prima scrittura, cancellati e sostituiti. 

N.B. — L’interessantissimo documento è stato pubblicato, 
tradotto in tedesco, dal Willicii, op. cit., i 36 . Ne debbo 

la trascrizione al Padre D. Pietro Tacchi-Venturi. S. J. 

Doc. YII. Documento relativo alla costruzione 

della Fontana della Rocca in Viterbo disegnata 
dal Vignola. Sua lettera del 5 giugno i566 in 
risposta ad una inviatagli dai Priori della città. 
(Nella Civica Biblioteca.) 

€ Magnifici Signori Priori patroni miei hosservandissirai, 

10 ho avuto la vostra che mi à portato il vostro 

Belardino per la quale ò inteso il desiderio de la espedicione 

del disegno dela fonte; io li rispono come doto Belardino 

vi potrà dire a bocha ch’io subito ch’io ehi da m. Dome- 
niebo la misura de la pila superiora non ho mancliato 
con tuta la diligentia possibile de fare il disegnio il quale 
non è ancho fornito; fra doi giorni o 3 sara fato il 
disegnio et ancho il modelo di legnio fato in proportione 
perchè il disegnio per se solo non mi pareva che potesse 
a mia .sodisfacione bastare. Per vederlo melio in proportione 
corno di sopra fazo fare il modello il quale sarà fornito 
fra 3 giorni. Cosi piacendo a Dio vero io a portarlo 
insieme con il disegnio. Con questo me li ofero ad ogni 
suo servicii. 

Di Caprarola questo dì 5 de giugno i 5 CC. 

Umil servitore de V. Signorie 
Jacomo Barozzo da Vignola ». 

11 documento è stato pubblicato in Pinzi, Gli ospizi 
medioevali e VOspedal grande di Viterbo, Viterbo, iSgS, 

Doc. Vili: relativo ai progetti pel Palazzo Far¬ 
nese in Piacenza. 

Archivio di Stato di Napoli. Carte Farnesiane 
(Parma) (fase. 4oo fascicoletto III). 

Lettera di Jacomo Barozio da Vignola del 22 agosto i 56 /| 
€ alla Ser™*^ Madama Margarita d’Austria governante della 
Fiandra, mia s*"® e prona co*"® ». 

Sereniss™® Sig*”® 

All! 25 di giugno pross^ passato io arivai a Parma 
per la Dio gratin sano o salvo dopoi rilaverò fatto riverenza 
à S. Ecc.za et revisilato il So*” Paolo fussimo sopra li 
discorsi in qualmodo si dovesse esequire la fabb.ca di 
V. Altezza acciò non ve entravenesse errore come per 
inanci beveva dato principio m^* Giovane Boselli. Fu discorso 
che m*" Gio. Fran.co Testa huomo qui in Parma intelligente 


del’arto et anco s**® di V. Alt.j!a et amorevole à detta 
fabb.ca foss’egli che havessi bavero tale carico d’esequirla 
secondo li disegni fatti da me senza sminuire over’ag- 
giongere coss’alcuna; Così espedito da S. E. con una 
littera diretta al Bosello quale mi havesse a dare li 
disegni lasciategli da mio figliuolo alla sua partita, così 
il detto m^ Gio. Fran.co et io di compagnia li 28 dii detto 
si parlessimo et andassemo a Piacenza. Al’arivo appresentai 
la littera al Bosello il quale me disse non haver’altrimenti 
li disegni, ma haverli dati a Paccliiotto per ordine di 
S. E. et eh’ il detto Pacchiolto li haveva portati via, 
per il che venne in non poca colera, et stetti un pezzo 
in forse dii crederglielo o no, non mi monslrando lui 
littera alcuna di S. E. ne manco recevula dii Pacchiotto, 
tanto più non credendo io come ho poi trovat’cssere così 
clic S. E. havess’ordinat’al Bosello che desse detti disegni 
al Pacchiolto, ma che si bene glieli monstrasse et non li 

lassasse portar via, così non potendo far’altro mi son servilo 

de cerle copie assai malfatte ch’havcva fatto recoj^iar il 

Bosello per mostrar’ al Testa l’ordine della fabb.ca à fin 
che la non perda tempo, con animo com’io sia à Roma 
di refare li disegni di nuovo perche io ho la copia 

presso di me in Roma, così essendo stato otto dì in 
Piacenza et bavere provisto alle abusione dii Bosello, et 
falolo avedere che in cambio di volere com’egli diceva 
meliorare la fabb.ca la stroppiava, perciò che egli per 
primo stroppiava il stantione ch’è la piu nobile parte e 

più gol devote di tutta la fabb.ca e piu li voleva levar’ il 
lume da una parte e farla oscura, oltre che la metteva 
in servitù dove ch’è libera in somma guastava tutta quella 
bella parte. Abench’io me credo che lo facesse con pensare 
di fare bene non accorgendosi dcl’errorc suo se egli però 
se vole pagare di raggione, così ha vendo discorso la fabb.ca 
con m'" Gio. Fran.co Testa et informatelo dii tuto et 

tolto il sitto del giardino se ne lornasseme a Parma, 
dove ch’essendove stato doi giorni, et havendo dato principio 
a designare il giardino mi venne una febbre che m’ha 
tenuto 20 di in letto et poi son stalo piu de altri 20 
giorni senza poterne rehavere; pur p. la Dio gratia son 
rebavulo tanto che io ho fornito il disegno dii giardino 

e datolo al so** Paolo che lo manda a V. Altezza, quella 

potrà vedere la Pianta fatta in proportione et un profillo 

messo in prospettiva dove se conosce la altezza da una 
parte aialtra dii giardino con un stradone che si parte 
dal Palazzo et va fino alla muraglia de la città passando 
per mezzo il giardino, et per essere li disegni dii detto 
giardino fatto di modo che mi rendo sicuro che V. Altezza 
li possederà benissime. Non li diro altro se non che 
quanto più presto potrò mi metterò in via per tornar’ à 
Roma havendo molto ben instruito ra*' Gio. Fran.co di 
tutto quello che s’ha da esequire e son certo che non 
preterirà in cossa alcuna per essere com’egli è persona 
ch’intende et amorevole. V. Altezza mi farla summo favore 
faro scrivere al Duca di Savolia che commetess’ al Pacebiotto 
che rimandasse li disegni de la fabb.ca di Piacenza fatti 
dal Vignolla quali ha cavato dalle mani dii Bosello et 

portatoseli via questo voreia che V. Altezza facesse non 
perche io creda che il Pafcchiotto remanda delti disegni 
ne anca perche lo volesse schifare la fatica de haverli a 
refare, ma solo perche S. E. conosca ch’il Pacchiolto non 

come li bavera detto bavere fatto lui, perche io scio ch’è 
suo costume attribuire à se le altrui fatiche, et non 

essendo questa mia per altro liumlllssimamente inchinandomi 
a V. Altezza per la quale prego il nostro Sg*"® per ogni Sua 
felice esaltatione e contento. 

Di Parma li XXII Agosto i 564 

Di V. Altezza humiliss® devot*"® 

Jacomo Barozio da Vignola 

N.B. — La lettera, da me nuovamnete trascritta dall’origi¬ 
nale, era stata pubblicata nel Ronciiini, / due Vignola in Atti e 
memorie della R. Depul. di St. patria delle prov. moden. 
e parmensi, voi. Ili (i 865 ). 
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Doc. IX-XIII: relativi airaltività del Vignola 
in Gaprarola per questioni secondarie. 

Archivio Not. Viterbese. Protocolli di Pietro di 
Antonio di Cristoforo « de terra Gaprarola ». 


A c. 206B di detto fase.: Costruzione della 
casa Mariani in Gaprarola. 

1571 nov. 6. 


A c. I : Procura del Vignola. 
i 563 , nov. 2. 

«Jac. Boracci de Vignola dioc, Modan. constiluil procura- 
lorem spctialein et gener. Joh. Bapt. Fiorini bonon. ipsius 
constiluenlis generuni absenleni sed lanq. presenleni ad exigen- 
dum in lotum particularitcr et divisiter semel et pluries a 
rev. d. Johanne Carisi de eod. loco Vignole lib. CC. 
modan, prò tolidem sibi debilis ex causa exactionis per cund. 
d. Job. facta ab illmo d. d, Ilercule comite dicti loci Vì- 
gnole domino occasione solutionis et pagamenti per eund. 
ili. d. facli prò domibus ipsius d. constituentìs. » 


A c. 128: Atto di vendita in cui è nominato 
il Vignola. 

i 5 G 0 , gennaio io. 

«Vincentius q. Mich-Ang. Tundi de Gaprarola prò se et Mar¬ 
tino e. germ. abs. vendidit Egidio Scialanche.... locum soluni 

sivc siluni pos. in dea contr. [de la maestà o la piazzetta 
d’Antonino] super lalus dee grypte versus hosp. aptum ad fa- 
bricand. iuxta bona dei Rosati a laterc a supra iuxta viam 

pub. et infra alleram viam pub. que vie debeanl preservar! 

sccunduni ord. d. Vignole arcliitccti scilicet quod via a parte 
inf. que est versus bona hered. Paticelli sit palmorum i 5 in- 
lelligatur per esse dcorum venditorum et in eventum tamen 

in queni non costituerentur vie predee secuiid. ord. dei d. 
Vignole et deus Egidius aceipere vellet seu accepisset aliquid 
de dcis viis » ctc. 


A c. ii 3 B del fase. 1566-1576: Costruzione 
della Chiesa di San Marco in Gaprarola. 

iGCg aprile 19 — Gaprarola. 

I muratori «Ant. qd. Andr. de Mendrisio continuus liab. 
Caprarole et Andr. qd. Joh. de Voltolina» suo genero pren¬ 
dono appalto dalla Societii di S. Marco di Gaprarola il muro 

da costruire nella chiesa di S. Marco secondo alcuni capi¬ 
toli di cui il 1^ «che s’habbi a esseguiro il dissegno di 

mess. Jacomo architecto». 

N.B. — Non è lavoro di gran mole, a quanto pare; però 
si parla di pilastri o di archi che possibilmente siano da fare. 
Oggi la chiesa presenta soltanto di vignolesco le esterne pi¬ 
lastrate. 


« mag. Antonino de Bonis de Scarpapede destr ComensU 

faber murarius ac caput mag. Arcis illmi et rmi d., card. 

Farnesii ex una et rev. d. Hercules Mariani cler. regiensis ex 
altera. Partes ipse venerunt ad infrascr. conventionem et pac- 
tum domus edificandi et const. dco d. Herculi in quodam 

ipsius II. loco seu sito posito prope seu ante eccl. S. M. 
Gonsolationis de Gapr. iuxta bona Angeli Tozzi vias eie. > 

1 dello m. Antonio promette e si (obliga) fare edifi¬ 
care al dello m. H. una casa nel detto luogo secondo il 

desegno del magnif. mess. Jaco. Vignola architetto a sue 
spese di pozzolana sassi e manifattura et acqua. 

2 il resto che va a far della casa come calce mattoni e 
legnami sia obligato metterli detto mes H. 

3 detto m. A. promette fare detta casa per prezzo de b.75 

la canna de detto muro c per il tetto impianellato e per il 

mattonato con solari b. 85 la cann'a o per ricciatura e imbian¬ 
catura e incollatura di detti muri sia in potere di detto 

m. H. quanto vogli pagare la canna. 

4 detto mess. H. promette venir pagando secondo che 
dello ra. A. verrà lavorando ecc.» (Seguono condizioni minute 
senza importanza.) 


« Gaprarola nella casa del not. testi Vincenzo 
pbr. Frane. Restituto de caprarola. > 


Toparini e 
(Inediti.) 


Doc. XIV : sui lavori di formatura di statue 
intrapresi dal Vignola pel Primaticcio. 

Arch. slor. capitolino. Doc. del 6 aprile i 545 . 


«Dominieus Rincontro layeus florentinus et Jacobus Ba- 
rolius de Vignola habitatores in Urbe in strata transtiberina 
sublus sanctum Ilonufrium promisetiunt R. D. FrancisQo 
Primaditìo clerico bononiensi abbati sancii Martini de Tu.... 
fabricarc undecim formas nuncupatas.... prò statua Nilli 
que reponitur in viridario S. D. N. Pape in loco Belve- 
deris nuncupato, et aliam prò statua Antinoi ibidem positi 
et reliquas prò diversis figuris verbo exprimendis per ipsum 
d. Franciscum. Itaque (?) fabricare promiserunt per totum 
mensem Augusti proxime futurum in domo RaphaelLs de 
Montelupo. Diclus d. Franciscus promisit Dominico et Ja- 
cobo solverc centum senta auri. » 


N.B. — Il documento è pubblicato nel Lanciaci, Storia 
degli Scavi di Roma, I, 167. 


Digitized by 


Google 


264 



L’URBANISTICA ITALIANA NEL RINASCIMENTO 


— Qiovannoni. 
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Fig. 1. Francesco di Giorgio (?). Scena di città. 


Le concezioni che si riferiscono alla Ar¬ 
chitettura delle città e delle borgate, cioè 
alla forma ed alla distribuzione dei tracciati 
di vie e di piazze ed ai rapporti neiram- 
biente edilizio, seguono nella Rinascenza ana¬ 
loghe vicende di formazione e di sviluppo 
di quelle attinenti airArchiteltura degli edi¬ 
fici. Anche qui il senso dell’Arte e dei rap¬ 
porti armonici subordina a sè le relativa¬ 
mente modeste esigenze materiali; anche qui 
il ricordo deirantichità rappresenta un pro¬ 
gramma, pur essendo interpretato liberamente 
e recato a funzione di vita nuova; anche qui 
infine si presenta il duplice fenomeno della 
lenta preparazione nel Medio Evo e, d’altro 
lato, del permanere dei concetti medioevali 
pure in forma moderna, cioè raffermazione 
deirandamento evolutivo nelle cause e nei 
risultati che è stato sempre ti[)ico dell’Arte, 
ed in particolare dell’Arte degli spazi. 

Di forme cittadine medioevali precorritrici 
del Rinascimento, o, se meglio vuoisi, ancora 
ispirate agli schemi classici, già alcuni stu¬ 
diosi di Storia urbanistica avevano dato no¬ 
tizia, i) ma gli esempi si riferivano quasi 
tutti alla Francia meridionale, la (piale ha di 
comune con l’Italia la tradizione della lati¬ 
nità. Aigues Mortes, Monpazier, Sainte h^oy 
la Grande ritornano in (jueste trattazioni coi 
loro tracciati rettangolari raccolti intorno al 
cardo ed al decumano, con le loro piazze 
regolari, centro dei principali monumenti cit¬ 
tadini come antichi fori. Ma, poiché sinora 
ben pochi sono stati gli studi(jsi deH’Urbani- 


slica italiana, anche in questo, come in tanti 
altri campi, la nostra civiltà e la nostra vita 
cittadina sono state ignorate, e nessuno ha 
consideralo i ben più numerosi e significa¬ 
tivi esempi italiani: Lucca, Pisa, Pavia, Ve¬ 
rona, Cremona, Priverno, Amalfi, Piacenza, 
Alessandria, Capua, Como, i nuclei centrali 
di Firenze, di Rologna, di Napoli. Talvolta 
queste forme di città sono la sopravvivenza di 
quelle antiche per la nota legge della « per¬ 
sistenza del piano », per cui l’abitato pur rin¬ 
novandosi non si sposta dalle antiche linee, 
nel modo istesso che frequentemente, come 
ha rilevato il Marinelli, la lottizzazione delle 
campagne mantiene il tracciato della coloniz¬ 
zazione romana. Ma non meno frequenti sono 
i casi di impianti nuovi, specialmente ove 
trattisi di città sorte in pianura e non arram¬ 
picate sui monti e costrette dalla stessa con¬ 
figurazione altirnelrica o ad uno sviluppo ra¬ 
dioconcentrico, come a Molfetta, a Lucigna- 
no, a Gubbio ovvero ad una diramazione 
multipla, come a Siena ed a Perugia od a 
Todi. 

Lo stesso può dirsi pel tema più speciale 
delle piazze, considerate sia come spazi ar¬ 
monicamente costituiti, sia come ambienti dei 
monumenti. A differenza dei tanti esempi di 
irregolarità di conformazione, di obliquità e 
di ristrettezza di visuali nei riguardi degli 
edifici maggiori, che sono cosi frequenti nei 
paesi del Nord (Norimberga, Wismar, Frei¬ 
burg, Liegi, Strahlsund, ecc.), le piazze me¬ 
dioevali italiane, anche quando seguono, il 
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Fig. 2. Pianta di Lucca. 


fre(|uenlissiiììo tipo ad L, leiidoiio (piasi sem- 
[)re ad essere scpiadrate c vaste, a nianle- 
iiere col nioiuiiìienlo principale rapporti di 
euritmia e non di contrasto. Così a Firenze 
nella Piazza della Signoria, a Padova nella 
Piazza del Santo (fig. 8 ) a Lucca nella 
Piazza di San Michele (fig. 0) a Parma 
nella Piazza Grande (fig. 3) a Ravenna e 
Verona nelle rispetlive piazze del Duomo 
(figg. [\ e 7 ), e Todi e Siena e Perugia e 
Viterbo e Ferrara e Volterra, ecc. 

Sarà quindi desiderabile che a (piesto com¬ 
pito di riaffermare il vero carattere della città 
del Medio Evo in Italia si volgano le deter¬ 
minazioni e le rivendicazioni della pur mo’ 
naia Urbanistica italiana col rilievo sistema¬ 
tico delle forme e la classificazione della ti¬ 
pologia; e ne risulterà stabilita, in cpiesto co¬ 
me in tanti altri camici della civiltà e degli 
ordinamenti, una serrata coìilinuilà analoga 
a quella che il Solmi, il Fedele c segnata¬ 
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mente il Mengozzi,^) banno dimostrato nelle 
norme giuridiche attinenti alFamministrazio- 
ne civica ed alla disciplina edilizia. 

Già nel secolo XIV la stretta compagine 
delle città medioevali tende ad allargarsi, per 
rispondere ad uno stato più aperto e civile di 
vita, ad una prosperità e ad una libera espan¬ 
sione che si riferiscono a mutate condizioni 
di ordine militare ed economico. Imperversa¬ 
no, ò vero, le oscure vicende politiche di inva¬ 
sioni esterne e di torbidi interni, ma non più 
in ([nella forma cronica per cui i secoli pre¬ 
cedenti richiedevano che ogni quartiere ed 
ogni gruppo di case si trasformasse in for¬ 
tezza, ogni angolo di via fosse atto allo sbar¬ 
ramento ed alla difesa. Forse anche la stessa 
costituzione mercenaria degli eserciti rende 
più facile di preservare le città da distruzioni 
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Fig. 3. Parma. Piazza Grande 
E Piazza della Steccata. 


Fig. 4. Ravenna. Piazza del Duomo. 


Fig. 5. Verona. 
S. Fermo. 


Jl_ \v. 



Fig. 6. Lucca. Piazza 
di S. Michele. 



Fig. 7. Verona. Piazza del Duomo. 
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Fig. 8. Padova. 
Piazza del Santo. 


mediante riscatti e taglie e lascia possibilità 
di sviluppare le fiorenti industrie ed i Iralfici 
vivaci. 

Questo contrasto tra la storia politica e la 
storia edilizia ci appare nei secoli XIV e XV 
specialmente nelle costruzioni monumentali. 
Bologna assediata continua la costruzione del 
San Petronio; Firenze eleva le sue loggie ed 
i suoi fondaci e seguila ad inalzare Santa 
Maria del Fiore pur in mezzo a tante interne 
discordie; Ferrara e Mantova si arricchiscono 
di monumenti pur quando la valle del Po 
è insanguinata da guerre e da stragi: i Vi¬ 
sconti e gli Sforza svolgono una intensa atti¬ 
vità costruttiva pur nella incerta e varia for¬ 
tuna, tra le minacce della vita politica e di 
quella famigliare. 

Lo stesso avviene per quelle vaste opere 
collettive che costituiscono lo sviluppo citta¬ 
dino. Le case si aprono airesterno con fine¬ 
stre, con balconi, con loggie; vie e piazze re¬ 


lativamente spaziose si tracciano o nei nuovi 
sobborghi o nel vecchio abitato, ove frequenti 
divengono i tagli per dare respiro o per faci¬ 
litare le comunicazioni; lo sviluppo cittadino 
varca la cerchia delle mura per distendersi in 
ridenti sobborghi lungo le vie extra-urbane, 
ed in queste zone esteriori si moltiplicano le 
ville e si elevano santuari isolati. Ed intanto 
iielFamministrazione cittadina si assegna nuo¬ 
va autorità a speciali magistrature, come 
quelle degli ufRciali delFornato a Siena e 
dei magislri viarum a Roma, ai quali si 
attribuiscono incarichi non soltanto di este¬ 
tica edilizia ma anche di finanza, per proce¬ 
dere ad espropriazioni e riscuotere contri¬ 
buzioni di plus-valore. 

A tutte le espressioni edilizie si estende, 
a partire dal Quattrocento, questo fervore di 
rinnovamento delle città italiane. Ovunque le 
cronache ci parlano di regolari pavimenta¬ 
zioni eseguite nelle vie e nelle piazze, il che 
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fino allora era avvenuto solo in pochi centri 
cittadini, come a Firenze intorno a Santa Re¬ 
parata ed al battistero fin dal XIII secolo. 
Siena, ad esempio, sistema nel i 4 i 3 la Piazza 
del Campo, Piacenza nel 1469 dà alla piazza 
principale un pavimento con disegno a qua¬ 
dri di marmi e mattoni; Milano è in gran 
parte « salegata » dal i[\i2 al 1469; in Pe¬ 
rugia gli spazi principali hanno nel 1470 un 
ammal tonato; Vigevano è completamente la¬ 
stricata al tempo di Ludovico il Moro. 

Frequenti sono le regolarizzazioni ed i 
miglioramenti in vie e piazze esistenti, tal¬ 
volta per ragioni d'arte, talvolta per quel¬ 
le della sicurezza e dell' igiene. Bologna 
nel 1428 sistema la piazza avanti San Pe¬ 
tronio. A Roma nel 147^ Sisto IV provvede 
alla instaurano della vecchia città col murare 
portici, togliere maeniana, ampliare vie;^) e 
Tesempio è in gran parte seguito da Fer¬ 
rante a Napoli. Si stabiliscono limitazioni 
che equivalgono a regolamenti edilizi, come 
quelle per la costruzione di Borgo Nuovo in 
Roma, promossa da Alessandro VI, per cui 
si stabili non doversi le case elevare olire 
sette canne di altezza. ®) 

In questa attività si viene determinando, 
insieme con lo stile architettonico, un vero 
stile urbanistico, che più o meno si af¬ 
ferma a seconda che le circostanze ed i 
vincoli con gli schemi preesistenti permettono 
opere nuove o costringoino ad adattamenti 
col vecchio. E questo stile appare chiaro; 
a chi getta uno sguardo sulla planimetria 
di città che hanno avuto in questo periodo 
un notevole sviluppo, accanto od entro l'abi¬ 
talo del tempo precedente. 

Ha tale stile nei riguardi degli schemi geo¬ 
metrici il seguente carattere: nei tracciati 
stradali è un principio di regolarità, di con¬ 
tinuità e di ampiezza nelle sezioni relaliva- 
meiile larghe e costanti, neU'andamento pros¬ 
simo al rettilineare senza tuttavia che con 
questo si riiiunzi agli aggruppamenti vari e 
pittoreschi dei secoli procedenti. Le piazze 
diveiìgono si orni e l rie he o una si simmetriche, 
pur maì'.»c'; 2 iì(ìo ii caTatterc racchiuso e rac¬ 
colto • !! u 'iO spazi?, simile ad una grande 
sala, libero dalle 1 iiee d: circclaziane, adatto 
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per le riunioni politiche e pei mercati, per 
le feste e pei supplizi; 9 ) e l'aggruppamento 
degli edifizi che si affacciano sulle piazze o 
si allineano su di una via è ispirato ad un 
nuovo senso di euritmia ambientale, a quel 
carattere di perfetta proporzione tra archi¬ 
tettura e spazi liberi di visuali, che è una 
delle migliori caratteristiche deirarmonia edi¬ 
lizia del Rinascimento. 

Quasi può dirsi che nello sviluppo urbani¬ 
stico della Rinascenza fino circa alla metà del 
secolo XVI sia un principio di cristallizza¬ 
zione che però non ostacola il libero ag¬ 
gruppamento. Da quella data in poi la re¬ 
golarità rettilineare delle vie, la concentra¬ 
zione delle visuali, la unità della composi¬ 
zione architettonica, i rapporti fissi negli spa¬ 
zi, che pur mantengono ancora, e manter¬ 
ranno per tutto il Seicento, il tipo della scena 
racchiusa, sono caratteri che prendono il so¬ 
pravvento ; e rappresentano un movimento 
d'Arte che ha il suo centro in Italia ritor¬ 
nata ad essere ganglio essenziale della civiltà 
del mondo, punto di partenza delle forme 
artistiche. 

È quasi superfluo dire che questo anda¬ 
mento è spesso saltuario e si svolge con 
lenta penetrazione. Spesso nelle minori bor¬ 
gate, quando non vi giunge l'opera di un 
signore ricco di mezzi e di idee nuove e di 
un architetto imbevuto dei concetti cittadini, 
l'abitato continua con ben poche mutazioni 
negli aggruppamenti medioevali col ritardo 
di fase tipico della vita sociale dei centri se¬ 
condari, conservando tenace il carattere di 
quel periodo che sembra aver preso la na¬ 
tura per proprio modello. 

Della edilizia quattrocentesca e del suo 
nuovo pensiero di proporzione e di semi¬ 
regolarità l'esempio più bello è quello di 
Pienza.io) Sorta per iniziativa di Pio II, 
che volle con essa rinnovato il natio villaggio 
di Corsignano, la bella cittadina si adagia sul 
terreno che verso Sud precipita come un ri¬ 
pido spalto verso la vallata dell'Orcia. Tutto 
il tracciato delle vie (fig. 9) si presenta come 
flovuto ad uno schema rettangolare defor¬ 
malo; ma in quella quasi-regolarità lo sfalsa¬ 
mento degli innesti, le rientranze e le spor- 
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Fig. 9 e 10. Pianta di Pienza e della sua Piazza del Duomo (dal Barbacci). 
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genze delle strade minori, il tipo racchiuso 
delle piazze principali, gli scantonamenii in 
alcuni punti di convergenza del traffico ci 
riportano airorganismo vivo della edilizia 
medioevale e ci forniscono neirassociarsi 
delle modeste case capolavori di architettura 
minore, quadri di singolare bellezza. 

Le due piazze maggiori sono quella del 
Duomo e quella del Mercato prossima a quel¬ 
la, ma nettamente distinta. Su di un lato 
della Piazza del Duomo (fig. io) passa la 
via principale che ivi congiunge i suoi due 
tronchi lievemente divergenti; nel fondo ò 
la Cattedrale, opera del Rossellino, che tro¬ 
vasi in asse della via che viene dalla Piazza^ 
del Mercato, ed i lati della piazza diver¬ 
gono, con una disposizione che Miclielangelo 
riprenderà nella Piazza del Campidoglio in 
Roma, in guisa da lasciare nel fondo due 
aperture ai fianchi della chiesa che « allar¬ 
gano Taere » verso il panorama della vallata, 
il Duomo, il palazzo delPEpiscopio, il pa¬ 
lazzo Piccolomini, il palazzo Comunale con la 
sua torre ed il suo portico si schierano sui 
lati della piazza a darle unità stilistica, a stabi¬ 
lire un perfetto equilibrio neiraggruppamen’o 
monumentale; il quale consiste nei rapporti 
di masse, ma non nelPuguaglianza delle linee, 
nelFassociazione « amichevole » dei singoli 
elementi, ma non neirimiforme loro aspetto 
architettonico. Il bel pozzo disposto sulTaii- 
golo del palazzo Piccolomini completa il qua¬ 
dro e quasi vi introduce la scala metrica; od 
ancora risponde alla norma di non ingom¬ 
brare il mezzo della piazza con quello che 
può dirsi il suo arredamento. 

Un esempio più modesto, ma non meno 
interessante, di una borgata costruita nella 
seconda metà del Quattrocento secondo quello 
che può dirsi lo stile edilizio di transizione, 
isi ha nel piccolo gruppo di Ostia nuova 
(fig. i 3 ) sorto per iniziativa del Card. d’Es- 
toulcville c forse per opera del Pontelli, 
presso alla Rocca di Giuliano della Rovere 
ed alia chies-^da di Sant'Aurea. 

App'licazioiic, iiivec"', rigidamente geome¬ 
trica è ;:;r:Aa a di Corteniag- 

giore, ::?'e c' ad ed i'iuslrala dal 

Dodi: 11) seri: :r. V-i c ' :r i; i ‘- ialiva di 


principi umanisti, quali furono Gian Ludo¬ 
vico ed Orlando Pallavicini, e per Topera 
degli architetti Giberto Manzi di Piacenza e 
Maffeo da Como. Lo schema stradale è qua¬ 
drato, ampio e fiancheggiato da portici il 
Corso principale, quadrata la piazza centrale 
fronteggiante la Chiesa maggiore; e Tinsie- 
me era completato dalle mura e dalla rocca, 
ora distrutte, e dal palazzo principesco, di¬ 
staccato alquanto dal nucleo cittadino, che in 
parte ancora conservasi (fig. ii). 

Per altre città la regolarità dello scliema è 
forse dovuta più alla persistenza del piano ro¬ 
mano che non a concetti novatori; così a Za¬ 
ra, a Faenza e soprattutto ad AscoU, la bella 
città tutta fiorita di edifici della Rinascenza. 

L’ampliamento di Ferrara promosso da Er¬ 
cole I d’Este (i47i-i5o5 ) ed attuato da 
Biagio Rossetti, rappresenta un altro passo 
avanti in questa via della regolarità delle li¬ 
nee edilizie, tanto che sotto tale riguardo 
Ferrara è stata detta la prima, in senso cro¬ 
nologico, delle moderne città d’Europa. Lar¬ 
ghe e dirette alcune strade, come il Corso 
della Giovecca, il Corso di Porta a Mare, 
l’attuale Via Vittorio Emanuele; tendenti 
al rettifilo, ma lievemente curvate « con gar¬ 
bo » alcune vie minori; però la città è ben 
lungi da una schematizzazione rettangolare, 
che anzi ha nella Porta Po e nel Castello al¬ 
cuni punti di convergenza delle linee di 
comunicazione e delle visuali. 

Con una lungimirante concezione da urba¬ 
nista moderno il Rossetti volle creare la città 
nuova accanto e non dentro l’antica, e cercò 
di trasportarvi il centro cittadino nella ini¬ 
ziata, e non finita. Piazza Ducale. Per que¬ 
sta parte il tentativo non potè dirsi riuscito, 
chè se le nuove vie si popolarono di bei pa¬ 
lazzi monumentali, di cui il Duca favorì con 
ogni mezzo la costruzione, tuttavia il centro 
religioso e civile rimase nella Piazza del 
Duomo, racchiudente ad L il grande edificio 
chiesastico, e solo il Corso della Giovecca 
assunse importanza di traffici e di commer¬ 
cio, mentre l’Addizione Erculea divenne sol¬ 
tanto un tranquillo e nobile quartiere resi¬ 
denziale. 

Non molto dissimile da questo di Ferrara 
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fu ramplianieiito che molli anni più tardi, 
tra il i 52 (ì ed il il Duca Federico» 

Gonzaga promosse in Mantova e Giulio Ro¬ 
mano eseguì nella zona meridionale verso il 
Palazzo del Tè. Non furono in (piesto caso 
le sole ragioni dello sviluppo cittadino ad 
indurre alla sistemazione generale ed al ten¬ 
tativo di spostamento del centro, ma anche 
quelle di ordine idraulico, per liberare i 


bilei. Si costituiscono o si riordinano i Bor¬ 
ghi (di cui ITdtimo, il Borgo Nuovo, reca 
la denominazione di Via Alessandrina dal 
nome di Alessandro VI) ancora in parto 
irregolari e convergenti a fuso, tra cui Ni¬ 
cola V sognava di sostituire una grande e 
magnifica via perticata; e, dalTaltro Iato 
del l'evere, nel rione di Ponte, Fenergia di 
Sisto IV, il reslauralor Urbis cantato dai poe- 



Fig. 11. Pianta di Cortemagoiore (dal Dodi). 


nuovi quartieri dalle inondazioni che tanto 
danno avevano causato. 

In Roma il progresso del nuovo stile 
urbanistico è segnalo nel Quattrocento da 
due quartieri facenti capo al Ponte Sant’An¬ 
gelo. Quando Roma riprende la sua impor¬ 
tanza ed il suo sviluppo edilizio, e rumane- 
simo si avvicina alla Chiesa, dap[)rima [)er 
paganeggiarla nel prevalente senso d’Arle c 
di classici ricordi, poi per elevarla a nuova 
augusta grandezza mondiale, San Pietro di¬ 
viene la meta della nuova fioritura cittadina, 
come lo era dei grandi pellegrinaggi nei giu- 

35. — Giovannoni. 


ti, traccia un ventaglio di vie rettilinee, com¬ 
pletate poi da Giulio II con la Via Giulia, 
che può rappresentare un vero piano regola¬ 
tore moderno (fig. 2/1). Su (|ueste vie, ed in 
jiarticolare sulla Via Recta (Fattuale Via dei 
CiOronari), sulla Via dei Banchi, e più tardi 
sulla Lungara e sulla Via Giulia, si ele¬ 
vano '*) mirabilmente le case dei curiali, i 
palazzi dei cardinali e dei nobili, i pub¬ 
blici edifici, come la Zecca ed il Palazzo di 
di Giustizia, le sedi delle congregazioni re¬ 
ligiose, gli ullici dei grandi banchieri. La 
posizione lontana dei precedenti centri del- 
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Tantichilà e del Medio Evo dà a questo svi¬ 
luppo il carattere di città nuova, rispondente 
ad uno stile edilizio ed architettonico. 

È interessante notare che subito dopo que¬ 
sto periodo iniziale, la città accentua il suo 
ampliamento e si avanza verso il levante, 
secondo il fenomeno dello spostamento del 
centro che proseguirà in avvenire nella vita 
edilizia romana. I quartieri intorno Ponte 
Sant’Angelo già perdono importanza, e ne 


livello » dagli ospedali di San Giacomo e 
di San Girolamo. 

Per ritornare al fenomeno urbanistico ita¬ 
liano del Quattrocento, il concetto interme¬ 
dio tra la regolarità euritmica e la libera © 
varia disposizione medioevale trova la sua 
espressione, oltre che nel tracciato generale 
delle vie, nei singoli elementi. Così neUe 
frequenti biforcazioni delle vie ove spesso 
si pone un edificio nobile per destinazione 



Fig. 12. Pianta di Ragusa (dallo Stiibben). 


Fig. 13. Pianta della 

BORGATA DI OSTIA. 


acquistano invece le zone intorno Piazza Na- 
vona e San Luigi dei Francesi, intorno al 
Corso (Tantica Via Lata) che tende a costi¬ 
tuire Farteria Nord-Sud della città, intorno 
alla Piazza, su cui sorge il palazzo papale 
di Paolo II, rattuale Palazzo di Venezia, 
(che era stato costruito come sede di villeg¬ 
giatura), ed intorno al Campidoglio. Già ai 
primi del Cinquecento Piazza Navona di¬ 
viene centro del mercato e sorgono lì presso 
i palazzi della famiglia Medici e lo Studio; 
eri ini orno alla Via di Livella si estendono 
le coslruzìoni di case di piccoli gruppi di 
artisti, pittori, scultori, architeai, simili alle 
moderne ccoperalive, ue: Isrreni ceduti « a 
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e per aspetto (la loggia di Pio II a Siena, 
la Zecca dei Banchi in Roma) ; così, special- 
mente, nelle piazze, le quali fino al periodo 
moderno, che così spesso ne ha trascurato 
la forma e la distribuzione nell’abitato, han¬ 
no sempre costituito il capolavoro dell’Ar¬ 
chitettura degli spazi cittadini. 

In esse la forma racchiusa acquista unità 
di proporzioni e di forma e spesso inter¬ 
vengono a completare ed a collegarne ar¬ 
chitettonicamente le linee, in tutto il peri¬ 
metro od in parte, i porticati, che intanto 
in molte città, come in Roma sotto Sisto IV, 
venivano banditi dalle vie. Uno dei primi 
esempi ne è la piazza di Fabriano tracciata 
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Fig. 14. Pianta della piazza di Fabriano. 


Fig. 15. Pianta della piazza di Faenza. 



Fig. 16. Pianta di gruppo di piazze in Padova. Fig. 17. Pianta della Piazza dei Signori 

A Verona. 
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Fig. 18. Vigevano. Pianta della 
Piazza Grande. 


Fig. 19. Roma. Pianta della Piazza Navona 

COL PROGETTO DI GIULIANO DA SaNGALLO PER 
ATRIO AL PALAZZO MEDICI. 


nel da Bernardo Rossellino, ma ancora 

di caraUere pii lorescainenle medioevale è la 
foi ma ad inibii lo, svasalo verso il palazzo 
del Podeslà (fig. t^i). 

Di completa forma regolare, tipica piazza 
])ortirala del Binascimenlo, è la piazza del- 
rAnminziaia a ì'a'eno', ai) e /i3), com¬ 
postasi i:iYe_c ;• df; fc ' ■ , i \''c in un lungo 

periodo cb.o • ’a a ‘ ’o'o deir(Mlificio 
brunelhs ^ Io:aP’atrio della 
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chiesa, che è del i6oi, ed alla statua del 
Giambologna ed alle fontane del Tacca, an¬ 
eli’ esse dei primi del secolo XVII, ma ri¬ 
spondenti alla continuità di un concetto ini¬ 
ziale. Quasi quadrato è lo spazio e simme¬ 
trica ne è la scenografia, della quale il fondo 
è costituito dal monumento principale, cioè 
la chiesa. 

Ma certo Tesempio più noto e mirabile di 
piazze quattrocentesche è quello della piazza 
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di San Marco in Venezia (fig. 20), che già 
nelle rappresentazioni di Gentile Bellini ci 
appare non troppo dissimile nella forma da 
quella che assumerà coi lavori del Coducci,del 
Sansovino, dello Scamozzi, fino alle aggiunte 
napoleoniche nella zona di fondo. L’area ò 
racchiusa come se fosse di una grande sala; 
pseudo-regolare è la pianta, che sembra ret¬ 
tangolare, mentre invece il lato delle Vecchie 
Procuratie è fortemente obliquo e si apre per 
lasciar campeggiare la fronte della chiesa. 
A destra vi si unisce ad L la Piazzetta, 
quasi nascosta nel suo innesto dal poissente 
campanile, sicché la sua vista appare quasi 
improvvisa a costituire un quadro nuovo. 

A questi due esempi si riannoda quello 
della piazza di Vigevano (fig. 18 e 3 i), che 
fu esaltata dai contemporanei come « bella 
ed ornata ». Per la prima volta la piazza 
è immaginata con un disegno uniforme quasi 
fosse unica opera architettoinca : non più ri¬ 
spondenza generica di masse e di simme¬ 
trica disposizione di porticati, ma uguaglianza 
di linee, sicché la piazza si presenta come 
una corte immensa. Ha regolarissima forma 
rettangolare e costituisce il grande atrio, tutto 
chiuso per tre lati, alla chiesa che si eleva 
nel fondo e che poi nel Seicento ha avuto 
la facciata completata con un’esedra per ma¬ 
scherare la inclinazione dell’ asse rispetto 
quella della piazza. Sui detti tre lati si 
^volge con ritmo costante un portico ad 
arcate, a cui sovrastano le finestre di un 
piano nobile e di un ammezzato; e la gron¬ 
da sporgente segue una continua linea oriz¬ 
zontale. 

Così la volle Ludovico il Moro, che pre¬ 
diligeva Vigevano tra tutte le città del ducato 
e che nel periodo dal al i/iSS^^') 

ne curò l’attuazione, complessa e chspendiosa 
per le demolizioni occorse e pei necessari 
aclatlamenti neirinserzione di uno schema 
cosi regolare neirabitalo esistente. E sap¬ 
piamo come continuamente si interessasse 
della conservazione del carattere così impres¬ 
so, curando il decoro dei negozi e sfrattando 
alcuni beccc.i che vi si erano installati. 

Appunto p'O' quesia ìn.fCOiiaiiza da lui data 
all’opera, no... v'è alcun dubbio nelhaltribu- 


zione che. essa risalga al disegno di Braman¬ 
te, architetto in carica della corte sforzesca. 
Certo in quel tempo non poteva esser « surto 
il secondo » ad una concezione così vasta, 
precorritrice di tutte le altre che l’artista per¬ 
seguirà nella sua luminosa carriera. 

Ben più mossa scenografia ci offrono, sulla 
soglia del Cinquecento, le piazze di due città 
venete, Udine e Feltre, 1^) reoentemente stu¬ 
diate dal Gallimberti. Con esse si ritorna agli 
spazi edilizi sorti spontaneamente, sia pur 
con lo studio di qualche elemento monumen¬ 
tale e con la guida di un sentimento di ge¬ 
nerale euritmia, anziché alle piazze compo¬ 
ste ad arte secondo un prestabilito disegno 
architettonico. La piazza Contarena di Udi¬ 
ne (i 484 -i 5 ii) ha (fig. 3 o) un pavimento 
rialzato quasi a determinare un sagrato 
nella parte alta deirarea ed ivi sorgono le 
colonne e la fontana monumentale e, nel 
lato addossato al monte, la loggia di San 
Giovanni, elevata da Bernardino da Udine, 
la quale lascia affacciarsi sulla sua linea 
orizzontale la torre del palazzo pubblico e 
le retrostanti fabbriche elevantesi sul colle. 
11 panorama edilizio penetra così nella piazza 
e fa parte della sua architettura. 

Anche a Feltre la piazza si adatta al forte 
dislivello disponendo un’ampia terrazza, rac¬ 
chiusa da costruzioni a porticati, dal lato 
ove elevasi la chiesa di San Rocco. Nella 
parte bassa é una trita serie di casette; che 
però mantengono nei loggiati una piena ri¬ 
correnza di linee orizzontali. 

Nella Piazza dei Signori (ora dell’Unità) 
di Padova (fig. 16) e nella Piazza anche 
della elei Signori di Verona (fig. 17), com¬ 
poste di edifici di vario tempo ma rispon¬ 
denti, quasi per la istintiva continuità citta¬ 
dina, ad un carattere unitario, si afferma 
nella regolarità della forma pianimetrica 
un altro concetto, che si é già visto svolto 
in Pienza e che più si applicherà in se¬ 
guito: quello dei rapporti armonici di mole 
e di linea generale tra i singoli edifici e 
tra questi e lo spazio sì da costituire una, 
vera e propria architettura della piazza. In 
Verona la soluzione é accentuata dal tipo 
chiuso della piazza, che presenta arcate in 
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Fig. 23. Roma. La piazza e il palazzo Farnese. 

(Da una stampa del sec. XVII). 



Fig. 24. Roma. Il quartiere di Ponte nella sistemazione quattrocentesca e cinquecentesca. 

(Dalla pianta del Bufalini del 1551). 
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quasi tutti gli sbocchi delle vie. In Padova il 
Palazzo del Capitaiiio costituisce fondale, a 
cui tutte le proporzioni si subordinano. Di 
fianco, a formare una '^delle quinte, è la 
magnifica loggia del Consiglio. 

Numerosi sono gli altri esempi interessanti 
di piazze italiane quattrocentesche o rappre¬ 
sentanti la continuazione dei concetti del 
Quattrocento: la piazza Sopramuro a Pe- 



Fig. 25. Lo SCHEMA DEL PIANO REGOLATORE 

DI Sisto V per Roma. 


rugia, la piazza del Mercato Vecchio a Pisa, 
la piazza porticata di Faenza, (fig. i 5 ), la 
piazza di Urbino racchiusa nelFangolo del 
palazzo ducale, la piazza di Bologna, (fi¬ 
gura 22), che dal Medio Evo conserva la 
caratteristica forma ad L, ma che nelFaspetto 
attuale si ò composta con due edifici prin¬ 
cipali a portico, cioè il lato anteriore del 
palazzo del Podestà, della fine del Quattro- 
cento, e la vignolesca loggia di Banchi della 
metà elei secolo XVI. 

Con quez'.c s:a’::o jià cu’Vc scglie del Cin¬ 
quecento. 
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In tutto Forganismo della città cinque¬ 
centesca la già notata tendenza alla regolarità 
sempre più si manifesta. Il tracciato delle 
vie, o nei nuovi quartieri, o nella trasfor¬ 
mazione di quelli esistenti, quando può svin¬ 
colarsi da linee già segnate, diviene quasi 
sempre rettilineo e si orienta verso una ri¬ 
gidezza geometrica che contrasta con le so¬ 
pravvivenze medioevali nel Quattrocento. È 



Lig. 26. Disegno di Carlo Fontana per definire 

L^AMBIENTE DELLA PIAZZA DI MONTECITORIO IN ROMA. 

fenomeno analogo a quello che avviene nelle 
forme archilettoniche, ma si accentua, spe¬ 
cialmente verso la fine del secolo, per la 
maggiore ampiezza e la novità di manife¬ 
stazioni in cui fluisce la vita cittadina. Nuovi 
tipi grandiosi di edifici, come le scuole, gli 
ospedali, le sedi delle congregazioni reli¬ 
giose, le grandi ville urbane o suburbane si 
elevano con vastità di concetto e di dimen¬ 
sioni che lascia di gran lunga indietro i mi¬ 
rabilmente perfetti, ma non vasti palazzi del 
Quatlrocento e dei primi del Cinquecento. 
La casa popolare o borghese, che fino al¬ 
lora aveva mantenuto il carattere di abita- 
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zione di una sola famiglia, e ([uincli piccola 
mole e numero dei piani non superiore a 
tre, si avvia verso la mullipla casa da pi¬ 
gione a numerosi appartamenti. Nelle strade 
il movimento si intensifica col wsoslituirsi del¬ 
le carrozze alle portantine e richiede nuovi 
spazi e determina problemi di viabilità fino 
allora sconosciuti. D'altro lato il mutamento 
radicale sopravvenuto nel tipo di fortifica¬ 
zioni rispondenti alle armi da fuoco, è ve- 



Fig. 27. Roma. Pianta della Piazza del Popolo. 


nulo a modificare la configurazione dei re¬ 
cinti di mura intorno alle città, a cui in 
parte la disposizione delle vie e della fab¬ 
bricazione va subordinata; e come il qua¬ 
drato del caslrum dava forma alla città ro¬ 
mana a reticolato, ed il perimetro mosso 
e vario della cinta medioevale veniva a de¬ 
terminare dairesterno Tirregolare snodamento 
radiocentrico dei tracciati, così quello, ordi¬ 
nariamente a schema regolarmente geometri¬ 
co, della fortezza cinquecentesca, quale bave- 
vano immaginata Francesco di Giorgio ed il 
Sangallo, il Sanmicbeli, il De Marchi, il Pa- 
ciotto, si esprime in una forma stellare, di 

36. — Giovannoni. 


cui Palmanova, (fig. 55 ) sorta nel 1598, ci 
fornisce un bellissimo esempio, rigidamente 
rispondente a quello stabilito nelle teorie 
edilizie. 

Roma ci dà i maggiori esempi di un ri¬ 
torno alla rettilineità nel tracciato delle vie, 
o nuovamente costruite, o tagliate nel vivo 
nel vecchio abitalo. Già si è accennato alla 
sistemazione stellare di Sisto IV nel quar¬ 
tiere di Ponte ed alla Via Giulia ed alla 


VILLA REALE. 



Fig. 28. Versailles. Pianta della piazza 
AVANTI AL Castello. 


Lungara aperte sotto Giulio II e Leone X; 
ma nella metà del secolo XVI, nello svilup¬ 
parsi della città intorno alla Via Lata, Ile 
applicazioni del sistema divengono più vaste 
ed accentuate, ed hanno per tema estetico 
la concentrazione delle visuali su mete mo¬ 
numentali, come la Porta del Popolo, la 
Trinità dei Monti, il Palazzo Farnese. E 
se queste soluzioni urbanistiche precorritrici 
dei tempi nuovi fanno capo a nomi di ar¬ 
chitetti come il Sangallo ed il Baronino, la 
vera energia coordinatrice fu quella di una 
grande figura di edile. Latino Giovenale Ma- 
netli, rimasta quasi completamente ignota, 
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oscurata dalla fama, forse esagerata, della 
sistemazione di Sisto V. 

Influenza enorme in tutti i tempi ha eser¬ 
citato il modello, allora determinatosi, dalle 
tre vie rette convergenti in Piazza del Po¬ 
polo; cioè il Corso, la Via Lata, antica ar¬ 
teria che sempre è rimasta viva e che nel 
Cinquecento è stata regolarmente sistemata; 
la Via di Pipetta iniziata sotto Leone X e 
centro del quartiere estensivo di piccole abi¬ 
tazioni specialmente di costruttori e di arti¬ 
sti; e Via del Babuino, tracciata sotto Pao¬ 
lo III, quasi contemporaneamente alLaltra 
Via dei Condotti, avente in asse la chiesa 
della Trinità a costituire sfondo sulla col¬ 
lina. La Piazza del Popolo, che solo nel Sei¬ 
cento e neirOttocento (fig. 27) doveva avere 
la sua attuale conformazione, era però già 
cosi preparata a costituire centro d'irradia¬ 
zione subito airinizio della città, appena pas¬ 
sata la sua porta principale, e forniva lo 
schema della convergenza delle visuali, il 
prototipo delle sistemazioni monumentali. 

Pochi decenni dopo, dal i 585 al lògo, la 
energia di Sisto V attua, per opera di Do¬ 
menico Fontana, il grande piano regolatore, 
rigido e serrato nella linea e nella esecuzione 
immediata, il quale non fa che sviluppare i 
concetti precedentemente indicati. La inizia¬ 
tiva sistina ebbe anzitutto finalità religiose, 
perchè si propose di congiungere i maggiori 
santuari con ampie vie rettilinee formanti nel¬ 
le convergenze una forma a stella; (fig. 25 ) e 
ne risultò un vero e proprio piano di amplia¬ 
mento attraverso zone ancora quasi comple¬ 
tamente campestri. Ed intanto sui colli ri¬ 
sorgevano come neirantichità le grandi ville 
patrizie, ed il Quirinale acquistava nuova im¬ 
portanza, quasi ad accenluare lo spostamento 
verso oriente del cenlro cittadino, e le opere 
pubbliche assumevano nuovo vasto sviluppo; 
prima tra tutle quella della costruzione dei 
nuovi acquedotti, rinnovando cosi le iniziative 
che grandeggiarono nella Roma antica. 

Così in questo periodo, in cui a Roma 
nuovamente si volge Taltenzione e la venera¬ 
zione del mondo civile, si determina in essa 
il modello di una edilizia, che è trionfo- 
delia linea retta e della convergenza delle 
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visuali, accentuata dalle mete costituite dalle 
grandi basiliche romane o dagli obelischi 
nuovamente eretti sulle piazze. Lo schema 
della città stellare e dei tracciati a tipo trian¬ 
golare, che tante applicazioni avrà nei pe¬ 
riodi successivi, è così definitivamente affer¬ 
mato al termine di una limga elaborazione di 
un'epoca prettamente italiana, che sotto le 
insegne dell'antichità classica ha saputo as¬ 
similare i portati di tutti i tempi precedenti 
e di tutte le tendenze architettoniche ed edi¬ 
lizie. 

Invero questa concezione romana della 
convergenza delle linee e deUe visuali è 
uno dei maggiori apporti alla Urbanistica 
moderna, nei riguardi della schematizzazione 
del traffico recato per le arterie principali 
ai nuovi maggiori nodi, ed in quelli del¬ 
l'arte che vede un nuovo campo nella fun¬ 
zione terminale assegnata ai monumenti prin¬ 
cipali. Le derivazioni ne matureranno nel se¬ 
colo successivo forse più aH'estero che in 
Italia. 

La Piazza di Versailles, posta anteriori 
mente al grande castello, attuata secondo 
il piano del Blondel (fig. 28) è, con le tre 
Avenues convergenti, des Scheaux, de Paris, 
de S. Cloud, evidente imitazione della piazza 
romana del Popolo. Analogo stile si ritrova 
nella pianta immaginata dal Wreen per Lon¬ 
dra per la ricostruzione dopo rincendia 
del 1666, o nella intiera planimetria di 
Karlsruhe disposta a ventaglio intorno al pa¬ 
lazzo granducale. La esagerazione del sistema 
porterà nel secolo XIX a quella che è stata 
detta Urbanistica francese, espressa nei piani 
di città come Parigi o Washington, Monaco 
od Anversa. 

In Italia nel Cinquecento, all'infuori di 
Roma, le composizioni urbanistiche si at¬ 
tengono prevalentemente alla forma rettan¬ 
golare ippodamea. 

AlFesempio già menzionato del rinnova¬ 
mento di Mantova potrebbero aggiungersi nu¬ 
merosi altri: come quello di un vero gioiello 
edilizio della Rinascenza qual'è la città di 
Carpi, e della Vicenza palladiana, di Castro 
e di Frascati nel Lazio, di Ragusa in Dal¬ 
mazia ecc. (fig. 12); e forse anche quello 
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del progetlo di fra Giocondo per il quar¬ 
tiere di Rialto a Venezia, del quale il Va¬ 
sari ci dà notizia, -o) 

Ma più che nelle linee generali della forma 
cittadina Taccentuarsi del concetto urbani¬ 
stico cinquecenlesco ci appare nella regolare 
composizione architettonica delle piazze. 

La tendenza a disporre avanti ai monu¬ 
menti spazi ampi e squadrati, assialmente di¬ 
sposti si da costituire airarchitettura del- 
ledificio principale, non irregolari visuali di 
fortuna, ma condizioni di perfetta misura 
nella percezione e nel godimento artistico, di¬ 
viene man mano una delle tipiche caratte¬ 
ristiche della estetica architettonica del Ri- 
nascimento, senza però mai degenerare nelle 
vedute aperte ed indefinite deirUrbanistica 
francese del Settecento. Già un primo ac¬ 
cenno se ne ha nei progetti del Brunelleschi, 
di cui ci dà notizia il Vasari, 2^) per aprir© 
in Firenze una piazza avanti la fronte della 
chiesa di Santo Spirito fino airArno. 

Il progresso di questo sentimento di rap¬ 
porti subordinati o coordinati, espressione di 
quella divina proportione che definisce tutta 
FArte del Rinascimento, noi possiamo co¬ 
gliere in un grande esempio romano, quale 
è quello della Piazza Farnese che racchiude 
in euritmia il grande palazzo (fig. 28). Non 
più il contrasto tra casupole e monumento, 
tra la plebe ed il signore, ma accordo ri¬ 
spettoso tra case decorosamente modeste, non 
troppo piccole di massa e di statura, e ledi- 
ficio patrono della piazza; non più spazio 
troppo ristretto, ma platea di forma rego¬ 
lare, i cui rapporti con le misure del palazzo 
sembrano studiati con lo stesso sentimento 
con cui nella facciata si proporzionano i 
vuoti ed i pieni, le grandi masse ed i piccoli 
aggetti; e sono di tale perfezione nei ri¬ 
guardi delFapprezzamento della facciata e 
della connessione tra condizioni architetto¬ 
niche estrinseche ed-intrinseche, che sarà op¬ 
portuno ricordarne le misure principali: Lar¬ 
ghezza della facciata del palazzo: m. 58 ; al¬ 
tezza del palazzo: m. 29,40; lato della piazza 
secondo il prospetto: m. 76; lato normale: 
m. 53 . È bene altresì ricordare, per rife¬ 
rirsi alle originali condizioni d'ambiente, che 


quando il palazzo sorse, sotto il primo Car¬ 
dinal Farnese, poi divenuto Paolo III, la 
piazza era chiusa dal Iato di Campo di Fiori; 
poi si aprì con la Via dei Bauilari, tracciata 
intorno al i 545 , in asse col palazzo; e la 
piazza si abbellì delle due gracidi fontano 
che a destra ed a sinistra delFasse costitui¬ 
scono al quadro le due prime quinte. 

Allo stesso concetto di proporzione della 
Piazza Farnese possono riportarsi la bella 
Piazza del Comune ad Ascoli ed in Roma la 
piazza anteriore al palazzo Medici (poi Ma¬ 
dama), esempio reso più interessante dal 
progetto di portico (fig. 19) verso piazza 
Navona. 22) 

Le piazze ideate o costruite dal Bramante 
nei due periodi della sua meravigliosa atti¬ 
vità, cioè il lombardo ed il romano, (dei 
quali il primo può dirsi di un Cinquecento 
in anticipo) ci riportano il concetto della 
piazza « composta » insieme col monumento 
principale, quasi atrio chiuso o peribolo sa¬ 
cro con quello connesso. ^^) Analoga forma 
ed analogo principio architettonico di quelli 
che abbiamo rilevato nella composizione della 
piazza di Vigevano, (per la quale potrebbe 
soltanto osservarsi che Farchitettura delle fac¬ 
ciate è ancora troppo timida per il vasto spa¬ 
zio, troppo quattrocentesca per la concezione 
già cinquecentesca), si ritrovano sviluppati 
nella piazza cominciata a costruire a Loreto 
davanti alla basilica, e poi continuata ma non 
terminata dal Sangallo e dal Vanvitelli (della 
quale ora si tratterà) ed in quelle immagi¬ 
nale in Roma intorno al tempietto di San 
Pietro Montorio e forse anche (secondo le 
mal sicure asserzioni del Geymùller) intorno 
alla chiesa di San Pietro; ai quali schemi 
possono in certo modo riannodarsi anche i 
grandi cortili, come quelli del Belvedere e 
di San Damaso in Vaticano, e quello delFin- 
terno del palazzo di Giustizia in Via Giulia. 
Tali tipi, se in parte si riannodano alFantioo 
concetto del disporre spazi raccolti e rac¬ 
chiusi, come nelle agora di Grecia e nei fori 
di Roma, e del proporzionare ai monumenti 
campi di visuale ben definiti, dalFaltro lato 
aprono la via alla concezione che nel pe¬ 
riodo barocco unirà, quando ne avrà i mezzi, 
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Fig. 31. Vigevano. La piazza grande. 


rArchilelliira con l’Edilizia, (|uali espressioni 
di un ])ensiero solo, di un’unica energia crea¬ 
trice. (ili Lllizi in l'irenze, costruiti dal Va¬ 
sari, (fig. 35>) non fanno che continuare 
(|uesto (‘oncello (piasi a darlo in eredità al 
periodo successivo. 

Le al)ituali vicende della o|)era hraniante- 
sca, di cui (‘ ti|)ica la spro|)orzione tra la 
vastità del concetto e le [iratiche [lossibilità, 
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hanno latto si che delle piazze ideate da 
Bramante solo quella di Vigevano sia giunta, 
come leste si è accennato, abbastanza com¬ 
pleta fino a noi. Della piazza di Loreto, 
solo i disegni di Antonio da Sangallo, il 
grande realizzatore deirArchitetlura cinque¬ 
centesca, ci danno una chiara idea di come 
avrebbero dovuto completarsi e comporsi in 
forma chiusa le braccia del palazzo porticato 
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Fig. 34. PiAzzoLA SUL Brenta. 


ora esisleiile, coslruite, come si è accennalo, 
in più riprese. 

A questi disegni, di allo interesse, che si 
conservano nella Collezione architellonica de¬ 
gli ljnizi,2‘) il Sangallo pone come tilolo: 
« Santa Maria delloreto in la marcila, cioè 
lo palazzo inanzi la chiesa principialo chi 


Bramante, guidalo male per lo Sansovino, 
hi sogli ia corregierlo ». 

Dalle varie soluzioni studiate ed anche da¬ 
gli appunti scritti a margine ( cosi starà be¬ 
ne ») appare come il Sangallo abbia non 
soltanto completalo il disegno bramantesco, 
ma innestato anche concetti suoi. La forma 
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su cui si è parlicolarmeiite fermato è quella, 
qui completata e tradotta nella fig. 36 , in 
cui il palazzo col suo portico è disposto re¬ 
golarmente ad U ed ha varie torri neiresterno 
perimetro; ma è anche notevole un tentativo, 
abbozzato nel disegno n. 92/I v., di porre 
un’esedra porticata nel lato opposto alla fron¬ 
te della chiesa; con una ispirazione evidente¬ 
mente derivala da ([nella del Cortile del Bel¬ 
vedere. 

Il nome di Antonio da Sangallo è collegato 
al sorgere di una delle più vaste ed orga¬ 
niche opere edilizie del (iin([uecento, la città 
di Castro nel Lazio s(‘ltentrionale. 

Strana sorte (piella di ('astro! Nella storia 
delle città italiane rare volte è dato vedere 
un così diretto collegamento tra la vita edi¬ 
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lizia e le fortune di una grande famiglia, una 
così drammatica vicenda di una rapida e ri¬ 
gogliosa fioritura, di una triste decadenza. 
Nacque sul ceppo di un piccolo villaggio, 
tra il i 53 o ed il i 55 o, seguendo le illu¬ 
sioni di sfruttamento minerario della regione 
e Tascensione rapida ed i sogni megalomani 
della casa Farnese sotto il pontificato glo¬ 
rioso di Paolo III. Scrive Annibai Caro 
nel luglio del i 543 in una lettera al To- 
lomei: « ...a Castro piglio molto diletto nel 
considerare i giramenti delle cose del mon¬ 
do. Questa città, la quale altre volte che io 
vi fui per soffrire alle miniere mi parve una 
bicocca da zingari, sorge ora con tanta e su¬ 
bita magnificenza che mi rappresenta il na¬ 
scimento di Cartagine ». 
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Fig. 36. Loreto. Pianta della piazza anteriore alla basilica secondo un 
DISEGNO DI Antonio Sangallo a completamento del progetto bramantesco. 

(Dal dis. N. 920, 921, 924 della Collez. Arch. degli Uffizi). 
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Fig. 37. Pianta ed alzato della villa Trissino a Meledo. 

(Dai disegni dei « Quattro Libri d’Architettura » d’Andrea Palladio). 


Nel i 537 Pierluigi Farnese, che aveva ac¬ 
quistalo Frascati da Lucrezia Borgia e Faveva 
ceduto alla Camera Apostolica in cambio 
appunto di Castro, fu investito del ducato da 
Paolo III suo padre; e subito dopo il do¬ 
minio si completò con la signoria di Nepi, 
con la contea di Ronciglione, con la conces¬ 
sione di castelli e di altre città, quali Gra- 
doli, JMontalto, Capodimonte, Valentano e 
Vigiianello, Fabbrica, Corchiano ecc., già ap- 
partenenli alFOspedale di Santo Spirito in 
Roma. Fu questo il vero periodo di ricchezza 
e di sviluppo edilizio e monumentale di tutta 
la regione, che decadde quando Pierluigi 
nel ló^io andò, per sua disgrazia, a Parma 
e gli succedettero (Jttavio ed Orazio; ebbe 
una vivace ripresa sotto il secondo cardinale 
Alessandro Farnese, ed un oscuro tramonto 
subito dopo, |)er la discesa politica e finan- 
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ziaria della grande casata; finché nel 1649, 
in seguito alFuccisione del vicario Cristoforo 
Giarda, Innocenzo X faceva conquistare Ca¬ 
stro e ne ordinava Fabbattimento completo: 
eseguito in modo così radicale che ora della 
città nulla più rimane, nemmeno la colonna 
che vi fu poi eretta con la scritta: «Qui 
fu Castro ». 

Quale fosse precisamente la pianta della 
nuova Castro non ci è, pertanto, possibile 
determinare con precisione, poiché i disegni 
prospettici contenuti nel Blausius o riprodotti 
negli affreschi del palazzo Farnese di Ca- 
prarola non son tali da potersi tradurre 111 
linee geometriche. I numerosi disegni archi¬ 
tei tonici di Antonio da Sangallo e dei suoi 
aiutanti (specialmente Battista e Francesco 
da Sangallo) che si conservano su tale argo¬ 
mento ci danno piante e prospetti di alcuni 
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Fig. 38. Pianta della piazza di Piazzola sul Brenta e della villa Contarini (dal Mattoni). 


principali edifici della città, come il Ca¬ 
stello del Duca, un palazzo ducale, la 
chiesa ed il convento di San Francesco, nu¬ 
merose case dei famigliari del Duca,-'^) ov¬ 
vero sono studi delle grandi fortificazioni 
e della porta principale della città, ma 
non raccolgono tali elementi in una entità 
urbanistica. Solo ci è possibile da alcuno di 
essi (e precisamente dai Dis. nn, 297, 299, 
782, 742 della Coll. Arch. degli Ullìzi) ri¬ 
comporre con qualche approssimazione la 
pianta della piazza principale (vedi fig. 35 ), 
il cui lato maggiore era occupato da un 
grande albergo, che il Sangallo designa col 
nome di « Ostarla », ma che doveva essere 
il sontuoso palazzo di ricevimento degli ospiti 
del Duca. Il palazzo del Podestà, la Zecca 
e case private, prospettavano sulla piazza: di 

37. — Giovannoni. 


forma rettangolare, con ampi portici su due 
lati, con disposizione racchiusa dal lato del 
palazzo maggiore, e con sfalsamento negli 
assi delle due strade laterali, tali che una 
avesse per fondo il palazzo del Podestà 
Faltro la Zecca. 

Intanto nel i 536 , per la venuta di Carlo V 
in Roma, Michelangelo, precorrendo col suo 
genio i tempi, immaginava quelPautentico ca¬ 
polavoro che è la Piazza del Campidoglio 
(fig. 21); la quale invero fu eseguita len¬ 
tamente e solo nel secolo successivo potè 
dirsi terminata, ma segui le linee generali 
tracciate dal grande autore, costituendo uno 
dei rarissimi esempi di continuità di un 
programma costruttivo ed architettonico. 
Mentre che a Firenze Michelangelo, nel sug¬ 
gerire a Cosimo I ^0) di sviluppare in Piazza 
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della Signoria il portico della loggia dei 
Lanzi su tutto il perimetro, si atteneva an¬ 
cora, nel necessario adattamento alle linee 
preesistenti, ad una estetica quattrocentesca, 
qui a Roma può più arditamente ed orga¬ 
nicamente dar forma al suo concetto, ideando 
la piazza nei suoi tre palazzi nel podio e nella 
scalea che vi si associano come un’opera sola. 
Un concetto unico ispira infatti la composi¬ 
zione: nei motivi architettonici costituiti da 
un grande ordine abbracciante l’intera altezza 
della facciata (altitudinibus perpetuus secondo 
Tespressione vitruviana) ; nella disposizione, 
che già abbiamo veduto embrionale a Pienza, 
della divergenza dei due edifici laterali, cioè 
i palazzi dei Conservatori e del Museo, in 
modo da lasciare nel fondo libere le visuali 
ai due lati del palazzo Senatorio; nel col- 
legamento, che sembra irregolare e fortuito, 
della scalea con la modestissima Piazza di 
Aracoeli, sapientemente congegnato per pro¬ 
durre reffetto d’insieme in un punto di vi¬ 
sta molto prossimo al monumento. E que¬ 
sto concetto unico, questo scopo a cui l’in¬ 
sieme tende e che potrebbe dirsi artificio 
se non fosse arte grandissima, si è da far 
sembrare grande quello che ha dimensioni 
minuscole, di dare aH’insieme un carattere 
di bellezza e di dignità consono al significato 
ed ai ricordi del più glorioso centro del 
mondo civile, 

Si inizia così la estetica urbanistica che 
prevarrà per l’Architettura dei grandi spazi 
nei due secoli successivi nelle grandi piazze 
monumentali, come a Roma in Piazza San 
Pietro e Piazza di Montecitorio, a Madrid 
nella Plaza Maior, a Nancy nella Piazza San 
Stanislao, a Parigi nella Piazza della Con¬ 
cordia, a Dresda avanti lo Zwinger, ecc. 
composte con una solenne concezione archi¬ 
tettonica unitaria, immaginate cioè architet¬ 
tonicamente. 

È però interessante notare, come a questo 
ampliarsi e regolarizzarsi di aree nelle piazze 
seicentesche o settecentesche risponderà solo 
in alcuni esempi di origine francese l’inde- 
finito svilupparsi delle visuali nei grandi viali 
assialmente disposti. Specialmente le città 
italiane si manterranno fedeli aU’estetica rac¬ 


chiusa, pur nella nuova vastità. Gli esempi 
di Piazza Sant’Ignazio e Piazza di Trevi e 
Piazza Navona in Roma, delle piazze di Ca¬ 
tania e di Modena, dei progetti del Bernini 
per la Piazza di San Pietro e del Vanvi- 
telli per Caserta sono quanto mai significa¬ 
tivi, nel riannodarsi al pensiero di Bramante 
e di Michelangelo: dei due grandissimi geni 
che nel produrre opere nuove hanno prose¬ 
guito e riaffermato la grande tradizione ita¬ 
liana. 

Degli arcliitetti della seconda metà del Cm- 
quecento, oltre al Vasari con la sua menzio¬ 
nata galleria degli Uffìzi in Firenze, è il 
Palladio quello che più si avvicina a questa 
concezione michelangiolesca che intende l’Ar¬ 
chitettura nel più vasto senso della compo¬ 
sizione delle grandi masse e dei grandi spazi 
e che può dirsi parallela a quella delle vi¬ 
suali convergenti negli schemi urbanistici del¬ 
la Roma di Paolo III e di Sisto V. 

Invero nello sviluppo edilizio di Vicenza, 
il Palladio, pur così fervido e fortunato rin¬ 
novatore, ha dovuto in gran parte adattarsi 
alle linee esistenti e collocare i suoi palazzi 
nelle aree destinate dai proprietari nelle vie 
cittadine. Nella Piazza dei Signori ha tuttavia 
potuto iniziare una composizione non di sim¬ 
metria ma di equilibrio di masse architetto¬ 
niche con la principiata costruzione dei por¬ 
tici della Basilica da un lato, della loggia 
Bernarda dall’altro. Per esse il centro archi¬ 
tettonico della lunghissima piazza, (fig. 33 ) 
chiusa in fondo dalle due colonne venete ed 
interrotta nel suo sviluppo orizzontale dal¬ 
l’alta torre, è spostato in avanti mediante 
queste due mirabili quinte monumentali tra 
loro contrapposte. 

Ma ove il Palladio ha potuto liberamente 
svolgere i suoi concetti di euritmia e di 
simmetria è nell’Architettura delle ville: ne¬ 
gli aggruppamenti degli edifici, delle ter¬ 
razze, dei viali, dei ninfei, delle siepi, delle 
fontane, nella ridente traduzione nell’ am¬ 
biente della campagna dei concetti urbanisti¬ 
ci, sì che potrebbe dirsi, con apparente para¬ 
dosso, aver egli concepito la villa urbani¬ 
sticamente. 

Fin dal principio del Rinascimento invero 
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questi temi della composizione delle ville in 
forma regolare, ispirata alla tradizione delle 
grandi ville antiche (e più forse ai dati di 
Plinio, di Vitruvio, di Columella che non 
ai resti sopravvissuti), adattata ai terreni sco¬ 
scesi mediante terrazze e scalee, ravvivata 
dalle piantagioni d’alberi e dalle cascate d’ac¬ 
qua, erano apparsi cari agli architetti, come 
mezzo per tradurre il concetto del tempo 
in modo più agile e vivo che non nelle co- 


Veneto. 3 ^) Basti qui ricordare il giardino 
regolarmente disegnato ed inquadrato della 
villa Barbaro a Maser, la terrazza e la sca¬ 
lea d’accesso anteriori alla villa Pioverle a 
Lonedo, le vaste piazze porticate della viUa 
Bepeta a Campiglia e della Sarego a Santa 
Sofia, la esedra che precede l’ultimo tratto 
della scalea, quasi ad invito all’edificio prin¬ 
cipale, nella villa Badoer a Fratta Polesine 
o nella villa Trissino a Meledo (vedi fig. 87). 



Fig. 39. Serlio. Prospettiva per scena teatrale. 


struzioni cittadine. Gli esempi della villa 
Gamberaia a Settignano, del giardino Picco- 
lomini a Pienza, della villa medicea di Car- 
reggi preludono agli altri più vasti e pieni 
della villa Gambara (poi Laute) a Bagnaia, 
della villa Imperiale a Pesaro, della villa 
Madama a Roma, per giungere alla villa 
d’Este a Tivoli, alla villa annessa al castello 
di Caprarola, al giardino di Boboli a Firenze, 
alle ville di Frascati. ^2) 

In nessuno forse di questi esempi la con¬ 
cezione architettonica è più salda che non 
nelle tante ville del Palladio disseminate nel 


A questa tradizione palladiana di simme¬ 
tria e di ampiezza si riannoda resempio va¬ 
sto e magnifico di Piazzola sul Brenta. La 
villa Contarini (ora Camerini) attribuita al 
Palladio, ma certamente a lui posteriore e 
forse della scuola dello Scamozzi, ha per 
essenziale elemento un piazzale immenso, che 
apre le braccia ricurve del suo portico ad ar¬ 
cale a formare atrio al giardino della villa 
che si apre nel fondo (figg. 3 /| e 38 ). In 
questa grande composizione è già la conce¬ 
zione barocca che avrà nella piazza di^San 
Pietro il suo capolavoro. 
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Quasi lateralmente a questo trasformarsi 
delle città e delle borgate italiane in novità di 
vita noi possiamo cogliere il sentimento urba¬ 
nistico del Rinascimento in altre manifesta¬ 
zioni di Arte e di studio, che si sono potute 
svolgere in forma astratta, non racchiusa 
esigenze della realtà e nelle tante limita¬ 
zioni dell'opera costruttrice. 

Una delle più interessanti è quella delle 
composizioni architettoniche nelle scenografie 
e nei fondi dei quadri. È questa una fonte 
inesauribile di risultati inattesi per gli studi 
archilettonici, sia quale documentazione di 
elementi allora esistenti di topografia e di 
aspetto di monumenti, sia neirinterpretazione 
deir Architettura del tempo fatta attraverso 
la libera fantasia delgli artisti, tra le remini¬ 
scenze di cose vedute, rapplicazione dei cano¬ 
ni teorici, ovvero i tentativi audaci di forme 
e di associazioni nuove. Tanto più questo ha 
valore in un periodo essenzialmente d'Arte 
come quello del Rinascimento. 

Gli esempi sono cosi numerosi che c solo 
possibile qui citarne alcuni sporadici. Be- 
nozzo Gozzoli è nel Quattrocento uno dei 
più fervidi e fecondi inventori di Architettura 
come parte essenziale dei suoi quadri; così 
negli affreschi del Camposanto pisano rap¬ 
presentanti la torre di Babele, o Abramo e 
gli adoratori di Belo, nelle scene della vita 
di San Agostino a San Gimigiiano, (fig. f\o) 
in quelle della vita di San Francesco a Mon- 
tefalco. Ad Urbino il ben noto quadro at¬ 
tribuito da alcuni a Pier della Francesca, da 
altri a Francesco di Giorgio Martini (fig. i), 
ci mostra una magnifica prospettiva con un 
tempio rotondo centrale e case ai fianchi 
della piazza. Ed ecco altri dipinti: lo spo¬ 
salizio della Vergine di Domenico Veneziano 
(nella cattedrale di Prato), la predica di 
San Marco in Alessandria di Gentile Bellini 
(nella Pinacoteca di Brera), il San Cristo- 
stoforo del Mantegna (agli Eremitani di Pa¬ 
dova) (fig. /li), le Storie di Tobia del Bu- 
giardini (nel Friedrich Museum di Berlino), 
il trasporto del corpo di San Marco del Tinto- 
retto (nel palazzo Reale di Venezia) (fig. 4 2), 
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il convito in casa di Levi di Paolo Veronese 
(airAccademia di Venezia), la Cena in Casa 
del Fariseo degli allievi del Veronese (anche 
alFAccademia di Venezia), la Madonna del Pe- 
ruzzi (in Santa Maria della Pace in Roma), 
le prospettive del Serbo (fig. 89) che dipen¬ 
dono aneli'esse da disegni del Peruzzi, ecc. 

Nella maggior parte di queste composizioni 
la disposizione prospettica è frontale e gli 
edifici rappresentati appaiono paralleli tra 
loro, e nel fondo è quasi sempre posto un 
monumento di maggiore imponenza, od una 
porta, od un arco trionfale, che chiude le 
visuali; le masse edilizie poste ai lati sono 
sempre tra loro bene equilibrate, ma nes¬ 
suna vera rispondenza simmetrica appare in 
queste composizioni accademiche; chè anzi 
nelle rientranze e nelle sporgenze di detti 
edifici e nelle loggie, nelle torri, nelle tet¬ 
toie che dànno loro il tipo architettonico è 
la ricerca di una varietà di movenze che di¬ 
mostra ancora un vivace sentimento pittore¬ 
sco, e diviene più regolare nelle grandiose 
scenografie di Paolo Veronese o del Pal¬ 
ladio. 3 ‘) È l'Arte viva che non vuole abdi¬ 
care di fronte all'Accademia della geometria. 

* 

All'altro polo di queste visioni di artisti 
abbiamo i precetti degli autori di trattati o 
di concreti modelli di piani cittadini. 

Di questi studi teoretici il Rinascimento è 
assai fecondo, più di qualunque altro periodo 
architettonico. Ed è infatti questo dei più in¬ 
teressanti lati della coltura del tempo: ac¬ 
canto allo sbrigliarsi della fantasia, la ricerca 
della formula aritmetica o geometrica, ^s) La 
pratica opera costruttiva degli architetti or si 
or no l'applica, con quel senso libero di 
Arte e di buon senso che è stato, fino alla 
metà dell'Ottocento, bella caratteristica del 
pensiero italiano; talvolta finge di interpre¬ 
tare le minute norme fornite, cosi come tal¬ 
volta dice di copiare l'antico, che è consi¬ 
derato fonte del sapere, mentre che in realtà 
ne segue lo spirito e non la linea producendo 
cose originali e nuove. 

È certo però che l'invenzione della stampa 
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Fig. 41. Mantegna. Prospettiva nel dipinto del mar¬ 
tirio DI S. Cristoforo agli Eremitani di Padova. 


Fig. 42. Tintoretto. Prospettiva nel dipinto 

DEL TRASPORTO DEL CORPO DI S. MaRCO. 
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è venula in aiuto dei teorici, tardi epigoni 
di Aristotile e di Vitruvio, per dare ai loro 
concetti una diffusione ed una graduale pe¬ 
netrazione mai conosciuta in passato, quando 
studiosi e oostrultori rappresentavano due 
razze distinte e separate, gli uni nei mona¬ 
steri, e nei cantieri gli altri. E forse questo 
prelude a queirirrigidimento dell'Art e che 
giung^erà poi col prevalere delle Accademie 
e delle Scuole, do ])0 che per un secolo e 
mezzo la splendida fiammata del barocco 
sarà riuscita a fondere insieme la genialità 
deirinvenzione con la regolarità delle pro¬ 
porzioni nei singoli elementi. 

Nel campo urbanistico le teorie si rivol¬ 
gono prevalentemente ai due diversi campi 
di cui si è poc'anzi accennato, cioè la con¬ 
formazione degli spazi e la dis])Osizione delle 
fortificazioni. 

Vitruvio è, come sempre, il libro sacro a 
cui gli autori deH'Archileltura del Rinasci¬ 
mento si riportano, anche quando con sot¬ 
tili infingimenti, se ne allontanano. Ed i pre¬ 
cetti vilruviani nei riguardi delle città })os- 
sono cosi essere riassunti: 

La posizione di una città sia scelta te¬ 
nendo conto deH'approvvigionamento che jniò 
essere assicurato dalla regione circostante e 
da quello che può giungervi mediante i mezzi 
di comunicazione; e, d'altro lato, ricercando 
la salubrità del luogo (di cui minuti proce¬ 
dimenti dovrebbero dar notizia) evitando le 
zone basse e le acque stagnanti, e dando 
grande peso alla influenza dei venti. A 
(juesto proposito Vitruvio svolge una empi¬ 
rica teoria sulle correnti atmosferiche, che 
assume come punto di partenza del trac¬ 
cialo cittadino. E molto giustamente osserva 
lo Choisy che le regole da lui esposte a tal 
proposito hanno per fortuna un loro valore 
di esperienza indipendente dalle spiegazioni a 
cui egli le riannoda. 

Entro il recinto delle fortificazioni Vitru¬ 
vio vuole che le vie formino una rete ret¬ 
tangolare secondo un’orientazione che de¬ 
clini ad Occidente di un ([uarto d’angolo retto 
rispetto ai punti cardinali:"’) cioè quasi pre¬ 
cisamente la orientazione eliotermica sugge¬ 
rita dalla scienza moderna. 
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Il traccialo della cinta muraria dovrebbe 
essere subordinato al rilievo naturale del suo¬ 
lo in modo da moltiplicare le vedute sul ne¬ 
mico e da fissare un contorno poligonale 
ad angoli assai aperti. 

11 foro, cioè la piazza pubblica circon¬ 
data da portici, occupa il centro della città 
ed ha forma rettangolare, con una luu- 
ghezza uguale ad una volta e mezza la lar¬ 
ghezza. ^2) 

Questi concetti vilruviani sono parafrasati 
dai teorici del Rinascimento: i quali tut¬ 
tavia spesso li traducono nelle più strane 
ed arbitrarie formazioni geometriche, talvolta 
rettangolari, talvolta radiocentriche, e v'inne¬ 
stano altre norme, che, o si riannodano alla 
Urbanistica medioevale o introducono il prin¬ 
cipio moderno della graduazione, della gerar¬ 
chia delle vie, ovvero quello dei rapporti ar¬ 
monici tra lo spazio ed il monumento prin- 
ci])ale che su di esso sorge. 

Cosi ad esempio Leon ^Battista Alberti 
nettamente divide le strade principali dalle 
minori. Per le prime suggerisce andamento 
rettilineo e regolarità di edifici, tutti a por¬ 
tici e tutti di uguale altezza,ma per le 
strade secondarie invece egli così si esprime: 
V La strada non sia diritta ma come fiume 
vada torcendosi più e più volte verso una 
parte e verso l'altra; imperocché oltre che 
accrescere in quel luogo l'opinione della 
grandezza sua, certamente tal cosa gioverà 
mollo alla bellezza, alla comodità delPuso ed 
alla opportunità e necessità dei tempi. I vian¬ 
danti vi scopriranno ad ogni passo nuove 
foggio di edifici.... non vi sarà casa alcuna 
che non vi entri il sole in qualche ora del 
giorno.... e non si sentirà mai venti fastidiosi, 
subito rotti dalle facciate dei muri ». Ed il 
Palladio 1') lo segue nel richiedere ampiezza 
e tracciato rettilineo ed architettura composta 
secondo un concetto unitario per la via mag¬ 
giore, sì che, come dice ingenuamente, « i 
forestieri si diano facilmente a credere che 
alla larghezza e bellezza sua corrispondino 
anche le altre strade della città »; ma invece 
])er queste vuole interrotta la continuità delle 
vie e sbarrato il cammino ai venti domi¬ 
nanti acciocché con più sanità delli abi- 
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Fig. 43. Firenze. Pianta di Piazza dell^Annunziata. 


tanti vengano rotti, scarsi, purgali e stanchi ». 

Il Serlio rivolge specialmente i suoi pre¬ 
cetti alle piazze ecl ai rapporti cogli edi¬ 
fici. Avanti a ciascuna fabbrica monumen¬ 
tale egli vorrebbe,uno spazio o quadrato 
o proporzionato nei suoi lati alla fronte di 
quella. 

Verrà tale concetto ripreso nel Seicento, 
che nel campo teoretico non fa che svi¬ 
luppare i concetti del Rinascimento. E il 
Bernini farà oggetto la Piazza di San Pietro 
delle più sapienti e minute ricerche di pro¬ 
porzioni e di visuali, ed a Parigi, secondo 
ci testimonia lo Chanteloup, suggerirà di 
porre avanti al Louvre una piazza profonda 
una volta e mezza Vallezza del palazzo. Carlo 
Fontana proseguirà gli studi per la Piazza 
di San Pietro^®) e disporrà nella piazza an¬ 
teriore a Montecitorio in Roma i suoi dia¬ 
grammi (fig. 26) basati sulFangolo retto po¬ 
sto ad abbracciare la facciata della Curia 
Innocenziana. 

Soffermiamoci un momento su ([ueslo te¬ 


ma, cosi tipico della estetica della Rinascenza, 
relativo ai rapporti di misure nelle piazze, sia 
per rarmonia intrinseca dello spazio, sia in 
funzione del monumento principale disposto 
su di esse. 

Su tale argomento molti studi profondi ed 
ingegnosi sono stali di recente compiuti, in 
modo analogo alle ricerche del Thiersch sullo 
proporzioni di vuoti e pieni, di assi e di li¬ 
nee nei prospetti del Rinascimento. Ma, co¬ 
me per questo, occorre stabilir bene che non 
si tratta di norme fisse regolarmente tra¬ 
smesse agli architetti come dati dottrinari. 
L’Arte è intuizione e non regola geometrica, 
e certi schemi sono opportunamente fatti 
per noi, per poterci dare una spiegazionei 
deH’effelto che un’opera produce sui nostri 
sensi, non per l’autore, che infatti bene spes¬ 
so ha saputo, mediante i tanti mezzi forniti 
(lairArchiteltura, con la graduazione delle 
masse, raccentuazione delle linee e dell’or- 
nato, svincolarsene. 

Ora dall’esame dei numerosissimi esempi 
delle piazze composte nel Rinascimento ita¬ 
liano, io ho trovato applicata frequentemente 
una legge molto semplice, che invero non 



Fig. 44. Roma. Pianta di Piazza Farnese. 
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molto differisce da quella enunciala dal Ser- 
lio; ed è la legge deirangolo di 6o<^> avente 
per vertice il più adatto centro di vista e 
posto ad abbracciare il quadro architettonico 
o scenografico. 

Quando nella piazza sorge un edificio 
cVimporlanza prevalente, che può dirsi il 
patrono della piazza stessa, Tangolo di 6o^> 
ne comprende intera la facciata, partendo 
da un punto posto di fronte ad essa. Quando 
invece si tratti di associazione di vari edifici 
d'importanza paragonabile, la piazza aumenta 
in profondità per consentire al settore di ab¬ 
bracciare una parte notevole dei prospetti 
laterali. 

Talvolta infine nella piazza sono designati 
tipicamente due centri di vista, uno adatto per 
uno degli scopi suddetii, Taltro per Tallro. 

Vediamone alcune applicazioni, e poniamo 
per prima la piazza Farnese (fig. 44 ), nio- 
dello di giuste proporzioni in relazione con 
un monumento dominante. L'angolo di 6o<^> 
che parte dal mezzo del lato opposto al palaz¬ 
zo (ove, come s’è detto, originariamente non 
era tagliata la via) comprende qualcosa di 
più della facciata; ed i lati ne sono guidati 
dalle due fontane, quasi a limitare con due 
quinte la scena. Anche è ivi da notare un 
altro ordine di rapporti, cioè quello tra la 
larghezza della piazza e raltezza del palazzo, 
che dal suindicato punto di visuale viene 
compreso in un angolo di So^^. 

La piazza di Fabriano sembra aperta obli¬ 
quamente appunto per dar posto alla visuale 
secondo il detto angolo verso il Palazzo del 
Podestà (fig. i 4 ). 

Nella Piazza dell’Annunziata in Firenze (fi¬ 
gura ^i 3 ) i centri sono tipicamente due: Funo 
all’ingresso della piazza che abbraccia parte 
delle facciale laterali, l’altro subito dietro il 
monumento equestre del granduca Ferdinando 
dei Medici, che sulla guida segnata dalle fon¬ 
tane, com[)rende la facciata della chiesa. E 
poco importa che monumento e fontane siano 
stati ivi j}Osti in tempo posteriore alla co¬ 
struzione della piazza; che anzi rallineamento 
sta ad indicare l’espressione di un concetto 
prospettico intuitivo, rispondente al conti¬ 
nuare (li un sentimento architettonico. 


Due punti di visuale si possono trovare 
anche nella Piazza San Marco di Venezia 
fig. 20), uno nel fondo, l'altro all'angolo 
della torre dell’Orologio, sì da vedere San 
Marco di scorcio da un lato, il campanile e 
le antenne dall'altro e nel fondo la piaz¬ 
zetta. Due centri si notano altresì nella piazza 
del Campidoglio (fig. 21), uno all'inizio 
della scalea, l’altro appena giunti in sommità. 

Non meno interessante è l'esempio della 
Piazza di Vicenza, che, a prima vista, sem¬ 
bra offrirci una eccezione lontanissima dalla 
regola con la sua grande lunghezza. Ben è 
vero che questa è interrotta dalla torre che 
si eleva come albero di maestra, e nel fondo 
è chiusa dalle due colonne (poiché nellfe 
piazze antiche l'arredamento dello spazio era 
mirabilmente studialo come parte della com¬ 
posizione generale) ; ma rimane pur sempre 
uno sviluppo longitudinale di molto supe¬ 
riore alle proporzioni normali. 

Orbene il Palladio ha sentito che occor¬ 
reva nobilitare la parte anteriore della piaz¬ 
za, trascurando e quasi nascondendo il fon¬ 
dale: ed ivi ha immaginato lo schieramento 
laterale dei due monumenti pubblici, coi due 
portici posti quasi uno di fronte all'altro. E 
l'angolo a.600 viene appunto ad investire la 
parte principale dell'uno e dell'altro. 

Gli esempi potrebbero moltiplicarsi. Io ho 
soltanto voluto in questo breve excursus ac¬ 
cennare ad una regola semplice esplicativa, 
ed aprire il campo a ben più ampie e com¬ 
plete osservazioni. 

* 

Gli studi numerosissimi di « Città ideali » 
nel Rinascimento sono quasi sempre imper¬ 
niati sulla configurazione del perimetro a 
poligono regolare. La linea esteriore deter¬ 
minata dai nuovi tipi di fortificazione ed 
adatta per città non più poiste in collina 
ma in pianura, viene, in altre parole, a sta¬ 
bilire le direttive geometriche per tutta la 
disposizione interna cittadina. 

I disegni di Architettura militare dei gran¬ 
di maestri italiani del Cinquecento ci mo¬ 
strano infatti quasi costante il tipo del poli- 
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Fig. 47 a 51. Schemi planimetrici ed altimetrici di città ideali 

DAL TRATTATO DI FRANCESCO DI GIORGIO MARTINI. 


gono regolare bastionato, o della linea este¬ 
riore a spezzala inserita su di una circon¬ 
ferenza; a cui corrisponde ordinariamente al- 
Tinterno una conformazione radiocentrica, 
che racchiude nelle arterie radiali gli allog¬ 
giamenti militari. 

Così ad esempio in un bozzetto di Antonio 
da Sangallo^^) si ha un siffatto schema a 
stella di un centro militare (fig. 45 ). Il cer¬ 
chio, avente diametro di braccia ii 45 , è di¬ 
viso in 9 J\ settori, a ciascuno dei quali corri¬ 
sponde una punta della cinta bastionala; ed 
in ciascuno sono disposte le fanterie in fuori 

21)8 


ed i cavalli verso il centro ed in mezzo le 
stanze. Da questo tipo teorico dipendono 
numerosi altri disegni; tra cui bellissimi al¬ 
cuni di G. A. Dosio, nei quali una corona 
di corti, di scale e di stanze per alloggia¬ 
menti ò posta in orlo al perimetro bastio¬ 
nato (vedi alla fig. 46). 

A questo schema, di cui sono chiari i van¬ 
taggi della regolare distribuzione delle truppe 
e del rapido loro concentramento, quasi sem¬ 
pre i teorici deirUrbanistica vollero ripor¬ 
tare anche la forma della città; e non man¬ 
carono in vari casi, come ad es. nei com- 
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Fig. 55. Palmanova. 


menti vitruviani del Filarele, di chiamare in 
sostegno Tautorità di Vitruvio, affermando, 
con quella bella disinvoltura d'interpretazione 
che caratterizza tutta la letteratura estetica 
del Rinascimento, che egli avesse tale schema 
indicato nei suoi libri. 

Nel Trattato di Architettura civile e mi- 
litare di Francesco di Giorgio Martini i 
tipi immaginati sono moltissimi, e talvolta 
non soltanto Vitruvio, ma Platone, Aristotile 
e Plinio sono chiamati, con abbondanti ci¬ 
tazioni, a dar loro sostegno. Essi possono di¬ 
vidersi in tre gruppi: i» città stellari poste 
in piano con vie radiali facenti capo alla, 
grande piazza centrale e terminanti o sui ver- 

38*. — Giovannoni. 


tici o nel mezzo dei lati di un poligono rego¬ 
lare formante il perimetro (fig. 47); 20 città 
in montagna, in cui alla disposizione radiale 
di alcune vie si associa quella a spirale di 
una o più altre, evidentemente fatte per ac¬ 
cedere mediante carri alla sommità (figg. 48 
e 49) ; 3 o città a tracciato stradale rettango¬ 
lare che va ad intersecare obliquamente il 
perimetro esterno, sempre fatto a poligono 
regolare od irregolare ^2) (figg. 5 o e 5 i). 

A quest'ultimo schema si attengono più 
tardi il Cataneo^3^ ,0 Vasari il giovane e lo 
Scamozzi. Essi limitano la città il primo 
con un esagono regolare (fig. 62), il secondo 
con un ottagono, il terzo con un dodecagono 
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Fig. 57. Edificio di Sforzinda, dal trattato del Filarete. 
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Fig. 58. SCHE.VIA DELLA PIANTA DI SfORZINDA SECONDO IL FiLARETE. 
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Fig. 59 e 60. Edifici di Sforzinda secondo il Filarete. 
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(fig. 53 ), e v’introducono il reticolato stra¬ 
dale con una grande piazza centrale e quat¬ 
tro minori. Invece lo Speckle nel suo trat¬ 
tato ed il Peruzzi nei suoi bozzetti si at¬ 
tengono strettamente al tipo radiale; ed è 
il tipo istesso suggerito da vari teorici mo¬ 
dernissimi, come il Wolf ed i Brix e Pe- 
pler. ^") 

Le applicazioni concrete di quei tracciati 
ideali sono, come si è detto, rare, ma pure 
non mancano. Si è già accennato alla lon- 
dazione di Palmanova, in tutto rispondente 
alla forma stellare (fig. 55 ); ma non meno 
interessanti in un periodo sucaessivo sono 
quelle di Saarlouis e Long>vy, dovute al Vau- 
ban, il plagiaro di tutte le invenzioni del’ 
l’Architettura militare italiana, o quelle delle 
borgate siciliane di Grammichele e di A: ola 
ricostruite a fundamentis dopo i terremoti 
alla fine del secolo XVll (figg. 54 e 56 ). 

Pur in mezzo al grande apparato teorico, le 
forme ora indicate di città ideali non escono 
dal carattere sommario di tracciati schema¬ 
tici. Ben più ampi sono invece altri studi, 
che si propongono di arredare, per cosi dire, 
la città coi principali edifici civili, religiosi, 
militari, e di considerarla cioè nel suo com¬ 
pleto organismo. Primo tra tutti quello di 
Antonio Averiino, detto il Filarete. 

Nel suo strano e slegato Trattato d'Ar¬ 
chitettura, composto intorno al 146o, ^ 9 ) 
l’Averlino dice: « ....ho fatto un mio pen¬ 
siero di volere hedificare et principiare una 
città in nella quale hedificheremo tutti hedi- 
ficii che in essa si appartengono et tutti 
con ordine et con misure secondo che a cia¬ 
scheduno si apparterrà et che si converrà ». 
La città, in omaggio agli Sforza, avrebbe 
dovuto chiamarsi Sforzinda. 

La pianta della città è immaginata rac¬ 
chiusa in un perimetro stellare ad otto punte 
dovuto alla intersezione di due quadrati; ogni 
punta munita di torre circolare; le porte ne¬ 
gli angoli rientranti. Nel mezzo, una piazza 
a pianta rettangolare coi principali edifici 
schierati intorno (fig. 58 ). 

Oltre alla forma ed alla disposizione delle 
mura, delle vie, delle piazze, il Filarete for¬ 
nisce i disegni architettonici dei palazzi, delle 
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porte di città, delle sedi delle varie istitu¬ 
zioni: in particolare, del palazzo del Signore, 
del palazzo majorum artium, della chiesa, 
dei conventi dei minoriti, dei domenicani, dei 
benedettini, del portico del mercato, dell’an¬ 
fiteatro, del palazzo di un nobile, della casa 
di un mercante e di 'quella di un ope¬ 
raio, ecc. E sono disegni talvolta stranissimi, 
in cui l’Arte del Rinascimento coi suoi com¬ 
passati e scompartiti ordini arcliitettonici è 
chiamata a rivestire veri grattacieli e ponti 
coperti e logge e guglie altissime (figg. 57 
59, 60). La fantastica città di Sforzinda non 
avrebbe certo mancato di varietà di aspetti 
pur nella unità della sua composizioine. 

Nelle città ideali immaginate da Bartolo¬ 
meo Ammanati e da Giorgio Vasari il gio¬ 
vane, ancora più prevale il carattere archi- 
tettonico su quello urbanistico. 

Gli ottantatrè disegni dell’Ammanati ®^) 
comprendono i progetti schematici di tutti 
gli edifici pubblici occorrenti per la nuova 
città e gli esempi di quelli dei privati. Si 
succedono così i disegni delle Scuole pub¬ 
bliche, del Mercato, della Cattedrale, della 
Canonica, del Monastero, della Casa degli 
Innocenti, deH’Ospedale, della Prigione, dei 
Mulini, dei Granai, del Palazzo Ducale e 
dei tipi per Palazzi signorili. Ville e case 
pei castaidi. 

Più ampio è il concetto della suaccennata 
città ideale di Giorgio Vasari il giovane, ®2) 
poiché comincia con lo •« ScompartimemtQ 
della città », e contempla la forma di alcune 
piazze, e più deU’Ammanati si estende sugli 
edifici e sugli impianti pubblici (figg. 61 e 
62). Oltre ai progetti di numerose chiese e 'di 
vari monasteri, ci dà quelli del palazzo pei 
giudici di Ruota, pel palazzo del Capitano di 
Giustizia, dei Mercati, del Lazzaretto, della 
Libreria, e poi quelli di alcune case, tra 
cui la Casa per l’artigianato nella città. 

Di un qualche interesse è lo scritto 
(n. 453 o) che accompagna i disegni, del 
quale qui si riportano alcuni brani: 

« Havendo io a far la pianta di una città 
da edificare ho eletto più tosto di farla in 
sito piano che in montagna p. meglio acco¬ 
modarmi a spiegare il concetto mio ecc.... » 
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Fig. 61. Planimetria della Città ideale di Giorgio Vasari il giovane. 

(Dis. Coll. Arch. degli Uffizi N. 4530 A). 





Fig. 62. Pianta della Piazza del Mercato nella Città ideale di Giorgio Vasari il giovane. 

(Dis. Coll. Arch. degli Uffizi N. 4549 A). 
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....vorrei della città edificata vicino ad 
alcun fiume e non che egli p. quella pas¬ 
sare p. fuggire il pericolo delle inondazioni, 
ma anche ne seguirebbe che portandosi a get¬ 
tare di fuori nel fiume alcune immonditie 
rimarehbe la città più libera e pulita da molti 
puzzi e schifezze. Nè si maravigli alcuno che 
io abbia la pianta di essa città disegniata 
piccola p. la scarsità del luogo conciosiaco- 
sache a me basti poter mostrare lo spar- 
timento delle piazze e strade principali po¬ 
tendosi poi Taltre strade minori, o vicoli che 
si vogliano chiamare, e parimenti le botte¬ 
ghe, ostarle e altre cose simili farsi a be¬ 
neplacito deirarchitetto e di chi la facesse 
edificare.... ». 

« Ed a chi biasimasse la dirittura delle 
strade, p. che più facilmente possono p. 
quelle farsi scorrerie di cavalli nimici, ri¬ 
sponderei questa non essere cosa degna di 
molta considerazione accadendo in rare vol¬ 
te ecc...; ....la dove d’altra parte si die bene 
trovar cura alla bellezza perpetua di una città 
ed al piacere e gusto che se n’ha da tutti e 
massimamente dal forestiere nel vederla bene 
ordinata e con lunghe larghe e diritte stra¬ 
de, e se alcune non sono così è avvenuto 
daU’haversi havuto ad accomodare al vec¬ 
chio, ed essere stata fatta e accresciuta la 
città in più volte.... ». 

I concetti non sono invero molto peregrini, 
nè di grande valore sono i disegni, chè il 
valore di arcliitetto del Cavalier Giorgio Va¬ 
sari, il giovane, non può dirsi davvero no¬ 
tevole. In particolare la planimetria della 
città dipende in gran parte dai progetti pre¬ 
cedenti, che già abbiamo indicato, di Fran¬ 
cesco di Giorgio e del Cataneo, e ne accen¬ 
tua i difetti della eccessiva regolarità geo¬ 
metrica, degli incontri ad angoli acuti delle 
vie, della mancanza di piazze che abbiano 
vero carattere raccolto e tranquillo. 

Tuttavia questo tentativo, come gli altri 


analoghi nello scorcio del sec. XVI, ci inte¬ 
ressa pel suo significato ed in particolare 
per le tendenze che dimostra; le quali così 
possono riassumersi : sviluppo radiocentrico 
della città, configurazione regolare e simme¬ 
trica di tutti i suoi elementi; tracciato retti¬ 
lineo delle vie e loro convergenza nei nodi 
principali; suddivisione tra lo schema mag¬ 
giore e quello secondario; coordinamento tra 
urbanistica ed architettura, tra la forma della 
città e la disposizione e la linea architetto¬ 
nica dei singoli edifici. 

Le ricerche teoriche hanno sempre carat¬ 
tere unilaterale ed esagerato, appunto perchè 
lontane dalla realtà molteplice e viva; e ciò 
vale quindi per tutte quelle città ideali. Ma 
il concetto che le anima è, a veder bene, lo 
stesso verso cui tendono le applicazioni pra¬ 
tiche che si vanno maturando nel Cinque¬ 
cento. Anche a prescindere da città tipi¬ 
camente fortificate, come Palmanova, gli 
esempi che abbiamo più sopra mostrato lo 
comprovano all’evidenza; specialmente quelli 
che si affermano in Roma coi piani rego¬ 
latori di Paolo III e Sisto V e con la mi¬ 
chelangiolesca Piazza del Campidoglio. 

Verranno poi il Seicento ed il Settecento, 
con lo sviluppo di città come Parigi e Lon¬ 
dra, e Torino e Catania, e Versailles e Karls- 
ruhe e Nancy, e gli inizi di Pietroburgo, di 
Berbno, di New York, e le piazze di Roma, 
gli incroci di vie di Palermo, e le grandi 
ville di Frascati, di Caserta, delle Isole Ror- 
romee; e si preparerà il tipo urbanistico della 
città moderna, che tuimdtuariamente sbocce- 
rà, talvolta con senso di grandezza e di Arte, 
talvolta come arida applicazione geometrica, 
alla metà del secolo XIX. 

Ma, come per tante altre manifestazioni 
del pensiero e dell’Arte, della scienza e della 
tecnica, i principi di questa era nuova vanno 
ricercati nel fecondissimo periodo del Rina¬ 
scimento italiano. 
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NOTE 


1) Cfr. Laveda> : Ilisloire de VVrhanisme, Parigi, iQafi: 
J. Stuebben: Dee Stàdtebaii, in Handb. dcr Àrdi., IV, 9. 

2) Cfr. Marinelli: Illusirazioiie delle Piante dell'lslilulo geo¬ 
grafico militare, Firenze, 1921. 

Cfr. E. Mengozzi : La cillà italiana nell’alto Medio Eoo, 
Firenze, 1980 (2.“ ediz.). 

*) Cfr. Milanesi, II, j). 337. 

Cfr. Regesti, bandi, editti, ecc. a Roma, Roma, 1920, 
voi. I e II. 

Burckhardt: Geschichte der Renaissance in Italien, Stoc¬ 
carda, 1904 (4.“ ediz.). 

'*) Cfr. Muentz: Les arts ù la cour des papes, HI, 182; 
Jac. Volaterran, in Muratori, XXIV, col. ifiO, i85; Sena- 
REGA, in Muratori, XXIV, id. 

Gnoli, in Nuova Antologia, 1887. 

È merito del Sitte nel suo volume fondamentale Der 
Stàdtebau nacli sciner kùnsllerischen Grundsàtzen (Vienna. 
1889), poi svolto in numerose edizioni, di avere stabilito, spe¬ 
cialmente sugli esempi italiani, questo carattere della piazza, co¬ 
stantemente racchiuso, di spazio tranquillo posto fuori delle 
grandi linee del traffico. 

1^) Vedi i rilievi del Mayreder in Allgemeine Banzeitung, 
1882, € quelli di Barbacci : U duomo di Pienza e i suoi re¬ 
stauri, Siena, 1934. Da questi soii tratte le figure 9 c io. 

1^) Cfr. L. Dodi: L’archiletlura quattrocentesca nella Val 
d’Arda, Piacenza, 1934. 

12) Cfr. Vasari, Le Vite (Ed. L. M.), VI, p. 548. 

13) Per rUibanistica in Roma vedi D. Gnoli: Bave Roma, 
Roma, 1909; 0. Marucciii: Le vicende edilizie di Roma, 
Roma, 1925, ecc. 

1^) Il tema del carattere architettonico del (juarliere romano 
del Rinascimento e delle proposte della sua moderna sistema¬ 
zione mediante il sistema del diradamento edilizio è stato trat¬ 
tato nel capitolo II del presento volume c nelle note che lo 
accompagnano,. 

11^) Cfr. F. Malaguzzi Valeri: La corte di Ludovico il 
Moro, Milano, 1915. Debbo alla cortesia tleU’Arch. Fausto 
Franco il disegno della pianta della piazza di Vigevano, che 
è riprodotta nella fig. 18. 

13) Cfr. Gallimberti : Le sistemazioni edilizie della Rina¬ 

scenza, in Urbanistica, IV, 1983. 

1^) Cfr. R. Lanciam : Storia degli Scavi di Roma, vo¬ 

lumi HI e IV. 

1"^) Cfr. L. Pastor: Geschichte der Pàpsle, VI; Orbaan: 

Sixline Rome, Londra, 1911. L’intendimento di Sisto V è chia¬ 
ramente espresso nei versi che illustrano il panorama sistino s 
affrescato alla Biblioteca Vaticana: dum . rectas . ad . temrla 

VIA . SANCTISSIMA . PANDIT . IPSE . SIBI . SIXTUS . l'ANDIT , AD 
ASTRA . VIAM. 

1®) Cfr. P. Lavedan, op. cit., pag. 50. 

13) Cfr. R. Unvvin: Town Planning in practice, Londra, 

1909, pag. 90. 

20) Cfr. Vasari: Le vile, ecc. (Ed. L. M.), IX. 1O2. Vedi 
anche Alberti e R. Cessi, Rialto, Bologna, 1934. 

21) Cfr. Vasari: Le vile, ecc. (Ed. L. M.). Lib. HI. 


22) Vedi al cap. V del presente volume. 

23) Vedi su questa attività bramantesca il cap. Ili del pre¬ 
sente volume. 

21 ) Cfr. Dis. Ardi, degli Uffizi nn. 920, 921 r. e v., 924. 

23) Sulla storia di Castro vedi Mari Ghezzi: Breve di¬ 
scorso, ecc., Ronciglione, lOio; T. Blausius: Thealrum Civila- 
lem Italize, Amsterdam, 1662; Fontanili: Dissertatio, ecc., 
1728; Grottanelli : Il Ducalo di Castro, Firenze, 1891; G. Ca- 
RABELLi: Dei Farnesi e del Ducato di Castro e Roru'igitone. 
P'irenze, i865. 

20) Per la ricomposizione del magnifico prospetto di tale pa¬ 
lazzo ducale, vedi G. Giovannoni: Un disegno inedito di Anto¬ 
nio da Sangallo, in Architettura ed Arti decorative, 1928. 

27) Cfr. Disegni della Coll. Arch. degli Uffizi nn. 1272, 
786 a 740 (relativi alla chiesa ed al convento di San Fran¬ 
cesco), nn. 743 a 749 (progetti per case di famigliari del 
Duca), nn. 783, 778, 785 (disegni vari). 

2,®) Id. id. ai nn. 780 r. e v., 781, 782, 8i3. 

23 ) Il progetto michelangiolesco, di cui in principio fu at¬ 
tuata solo la collocazione della statua di Marco Aurelio, ci 
è noto per il disegno del Du Perac. Per le vicende successive 
della piazza vedi Rodocanaciii : Le Capitole romain antique et 
moderne, Parigi, 1904. 

30) Cfr. Vasari: Le vite, ecc. (ed. L. M.). II, i3o. 

31) Da queste ragioni, che fanno capo al carattere di un 
monumento insigne ed all’opera di un artista immenso, parte 
il volo che sia ripristinata nella sua integrità la piazza d’Ara- 
cteli, ora aperta di fianco nella sistemazione della piazza di 
V enezia. 

32) Sulle ville italiane del Rinascimento vedi: L. B. Alberti: 
De re wdi ficatoria, V, i5, IX, 2; Burckhardt: op. cit.: 
J. Durm: Die Bauhunsl der Renaissance in Hand der Ardi., II, 
V: 11. VVoELFFLiN, Renaissance und Baroch, Monaco, 1908, 
(IV ediz.); M, Pasolini, Il giardino italiano, Roma, 1908; 
N. Gallimberti: L’influenza del giardino italiano iielVUrbani- 
slica classica, in Urbanistica, VI, 1933; L. Dami, Il giardino 
italiano, Milano, 1912. 

33) Cfr. A. Palladio: I libri dell’Architettura, Venezia, 1870, 
lib. II; G. Lukonsky: Les villas des Doges, Parigi, s. d. 

31) Sulla villa di Plazzola vedi: F. Mattoni: L'Architettura 
di Palladio vicentino, ecc., Venezia, 1740-48, voi. IX; P. Ca¬ 
merini: Piazzala nella sua storia e nell’arte musicale del Sei¬ 
cento, s. d. La piazza è rimasta incompleta, ma una sua ala 
è stata recentemente ricostruita dal proprietario sig. Camerini. 

33) Interessanti ricerche in questo campo sono state pubbli¬ 
cate da V. Fasolo: L’Architettura nelle pitture del Rinascimento, 
in .Architettura ed Arti decorative, 1929; id.: La casa to¬ 
scana nelle pitture del Qua'lrocsnlo, in Rassegna d’Archilei- 
tura, I, 1934. 

3<’) Questa dipendenza è stata incidentalmente dimostrata da 
V. Mariani in un articolo: Il concetto architettonico nella sce- 
nogmfia, ecc., nella rivista Archilellura ed Arti decorative, 

1924. 

37) Sul carattere delle architetture dipinte vedi I.. Burck¬ 
hardt, Der Cicerone, Lipsia, 1904 (9.“ ediz.). 
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3 ^) Sulle teorie di proporzionalità dell’Alberli e sugli schemi 
di Francesco di Giorgio o di fra Giocondo, come anche sulle 
moderne ricerche del Thiersch vedi in Enciclopedia ìlaliana 
alle voci « Archilcllura » c '« Proporzione ». Cfr. anche 
H. Woelh-lia-: op. cil.; I. Burckhardt, Geschichle der Re¬ 
naissance, Stoccarda, 1904 (IV ediz.); BonissAur.iEMTCìi : Les 
Ihéories de VArchiteclure, Parigi, 1926. 

39) ViTRUvio, I, 9, IO. 

40) VlTRUVlO, I, XI, 27 . 

Id., I, X, 9 -i 4 . 

‘J 2 ) Id., V, I. 

Cfr. L. B. Alberti: De re xdificaloria, libro IV, cap. 5, 
e libro Vili, cap. 8 (trad. ital. del Bartoli, Bologna, 1782). 

Cfr. A. Palladio: Il terzo libro deirArchitetiara, cap. II. 

45) Qf,. g Serlio: I libri dell’Archileltiira, lib. VII. 

^^») Cfr. C. Fontana: Il ieìiipio Valicano, ecc., Roma, 1694. 

'^’^) Cfr. P. Misciattelli: I disegni originali di Carlo Fon¬ 
tana per la Curia di Monlecilorio, in Vila d’Arle, 1909. 

'*®) Vedi su questo tema le trattazioni del Maertens: Der 
opiische Maasslab, Berlino, i 884 ; del Brinckmann: Der opli- 
sche Maasslab ini Siàdlebau {Wasinuth’ Monaishefle, 1914, II); 
dello Stuebben, op. cil. 

Tra le principali norme di questi moderni teorici sono da no¬ 
tare le seguenti: Una visione di un edificio monumentale da una 
distanza doppia della sua altezza consente la percezione com¬ 
pleta delle sue lince escludendo Tambienlc laterale; se la di¬ 
stanza è tripla viene abbracciato anche Tambienle, ma diviene 
confusa la visione dei particolari. Sarebbe perciò da consigliare 
una distanza intermedia tra le due, compresa cioè tra un angolo 
di 270 ed uno di 18*^. 

^^) Si trova nella Collezione architettonica della Galleria de¬ 
gli Utlìzi al n. 1245. Da un lato è scritto, di mano di An¬ 
tonio: « Legioni 4 Regioni 24 0 in ogni regione al settore 
siano stantie 64 p. regione aciò che ogni decurione abia lo 
suo alogiamcnto c sei straordinarie >. 

^0) Nella suddetta Collezione ai un. 8870-3881. 


^ 1 ) Francesco di Giorgio Martini: Trattato, ed. Promis, 
Torino. 1811. 

•'’2) Cfr. un articolo di G. Muenter, in Siàdlebau, IX, 1929. 

^ 3 ) O. Cataneo: UArchileiInra, Venezia, 1567. 

^^) V. ScAMozzo: L'idea deTArchilellura universale, Venezia, 
i6i5. 

^ 5 ) D. Speckle: Archilectur von Feslungen, Strasburgo, 
1689. 

^^) Tra i trattatisti va anche posto Dùrcr. Vedi il saggio di 
I. Stuebben: Dùrer als Slàdlebauer, in Zenlralblalt d. Bau- 
verwollung, 1918. 

^^) Cfr. C. Chiodi: Tipi di città ideali, ecc., Roma, 1982. 

Cfr. G. Giovannoni: Vecchie città ed edilizia nuova, 
op. cil., cap. II. 

^^) Cfr. W. v. Oettinger: Antonio Averiino Filareles Trac’.al 
ueber die Baukunsl, Vienna, 1896; M. L.vzzaroni: e A. Mu- 
Noz, Filarele scultore e architetto del sec. XV, Roma, 1908, 
cap. VII. 

®0) R interessante notare come analoghe piante stellari do¬ 
vute alla intersezione di due quadrati sono state più tardi ideate 
per fortificazioni bastionate a cortine spezzate da Antonio da 
Sangallo. Vedi Dis. Ardi, degli Uffizi nn. 778, 788, 978, i 520 . 

^^) Nella Collezione di Dis. architettonici nella Galleria degli 
Ulfizi, a nn. 3382 - 3464 . 

^2) Nella collezione di disegni arcliitettonici della Galleria de¬ 
gli Ufiìzi, ai nn. 4529 - 4594 . Cfr. sull’argomento Oetti.ngen: 
Die sogeìuinnte Idealstadl des Rillers Vasari, nel Reperloriuni 
jùr Kunslwissenschaft, XIV, 21. 

Il titolo del fascicolo è: Città ideale del Cavalier Giorgio 
Vasari inventata e disegnala l’anno 1598 . 

63 ) Questo capitolo deriva in parte dal II capitolo del vo¬ 
lume G. Giovannoni: Vec,ehie cillà ed edilizia nuova (To¬ 
rino, 1981), e per quanto riguarda lo sviluppo edilizio di 
Roma da G. Giovannoni: Lo sviluppo storico del Piano rego¬ 
latore di Roma, ecc. in Alti del IX Congresso dei Piani re¬ 
golatori, Roma, 1929. 
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